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Indagación sobre los aspectos sistemáticos
en la creación arquitectónica y musical:
Van der Laan y Messiaen.
La multiplicidad de manifestaciones de la creatividad humana 
no deja de sorprendernos día tras día, año tras año… siglo tras 
siglo. Y, sin embargo, que todas estas manifestaciones sean 
fruto de una misma conciencia, la del humano, que construye 
de lo recibido para engrosar eso que llamamos tradición cultu-
ral, nos lleva a preguntarnos: ¿no será, acaso, que la creación 
humana hace un uso sistemático de elementos y relaciones para 
producir todo el despliegue de obras que le rodean? ¿acaso no 
denominamos a ese conjunto de elementos y relaciones 
híper-productivos «sistema»? En este trabajo Josep Llorca 
aborda algunas de estas cuestiones y se apoya en  dos obras de 
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Abstract
La multiplicidad de manifestaciones de la creatividad huma-
na no deja de sorprendernos día tras día, año tras año, siglo 
tras siglo... Sin embargo todas estas manifestaciones son fruto 
de una misma conciencia, la del humano. Él crea a partir de 
una herencia y de su imaginación para engrosar ilimitadamen-
te eso que llamamos cultura. Entonces nos preguntamos: ¿no 
será, acaso, que la creación humana hace un uso sistemático 
de elementos y relaciones para producir todo el despliegue de 
obras que lo rodean? ¿acaso no denominamos a ese conjunto 
de elementos y relaciones híper-productivos «sistema»? En este 
trabajo se abordan algunas de estas cuestiones apoyándose en 
dos grandes personajes de la arquitectura y de la música ‒Dom 
Hans van der Laan y Olivier Messiaen.
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LA LIBERTAD DESDE EL ORDEN
La multiplicidad de manifestaciones de la creatividad 
humana no deja de sorprendernos día tras día, año tras 
año, siglo tras siglo... Sin embargo todas estas manifesta-
ciones son fruto de una misma conciencia, la del huma-
no. Él crea a partir de una herencia y de su imaginación 
para engrosar ilimitadamente eso que llamamos cultura. 
Entonces nos preguntamos: ¿no será, acaso, que la crea-
ción humana hace un uso sistemático de elementos y 
relaciones para producir todo el despliegue de obras que 
lo rodean? ¿acaso no denominamos a ese conjunto de 
elementos y relaciones híper-productivos «sistema»? De 
ahí la fascinación por la variedad producida desde un 
núcleo elemental. De ahí el asombro ante la heteroge-
neidad de resultados desde un mismo pensamiento hu-
mano. A pesar de la desenfrenada producción de obras, 
las disciplinas artísticas nunca se agotarán. Morirán los 
antiguos arquitectos que exprimieron las posibilidades 
de la arquitectura de ayer para dar paso a los nuevos 
artíces del espacio. Nacerán los futuros compositores 
que experimentarán nuevos modos de hacer la música 
del mañana, que reemplazarán a los antiguos poetas del 
sonido. Pero el arte no caducará con el paso del tiempo. 
Porque los elementos sobre los que se basan y las rela-
ciones entre los elementos que usan, constituyen verda-
deramente un sistema del que se pueden hacer innitas 
variaciones.
Ya desde el inicio, debe advertirse que este trabajo se 
sitúa en las antípodas de cualquier intento de satisfa-
cer juicios de valor de las obras estudiadas. Si las obras 
pueden gustar más o menos al lector, no es el propósito 
del trabajo defender o justicar ese gusto subjetivo. La 
nalidad se encuentra, más bien, en mostrar median-
te juicios analíticos que el proceso compositivo de las 
obras es de naturaleza sistemática y no arbitraria, y que 
este proceso ofrece resultados diversos entre sí pero que 
remiten al núcleo del control del sistema.
Por esta razón se usan dos ejemplos concretos tomados 
de disciplinas de diferente naturaleza cuya percepción 
nal resulta aparentemente opuesta entre sí. Si, por un 
lado, la abadía de San Bendictusberg del arquitecto Dom 
Hans van der Laan respira un carácter de ascetismo por 
otro, el octavo movimiento de la Sinfonía Turangalîla del 
compositor Olivier Messiaen desborda por su exuberan-
01  Página opuesta. Ventana de la fachada de la casa Amat-
ller de Puig i Cadafalch en Barcelona. 1898-1900. La composición 
espacial del conjunto muestra la perfecta convivencia entre la liber-
tad ornamental y el sometimiento a órdenes tanto visuales como 
estructurales.
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cia. Sin embargo, ambos ejemplos utilizan unos elemen-
tos y reglas como base para la producción o creación 
de las obras concretas: Van der Laan desde su re¡exión 
sobre el número plástico, acerca de las distancias de 
contemplación de la arquitectura, y Messiaen desde el 
desarrollo de los modos de transposición limitada como 
base sistemática para la creación de sus obras. Ambos 
ponen en evidencia la falta de arbitrariedad en el pro-
ceso de proyecto que es propio de la arquitectura y de 
la música.
El trabajo se concentra en el carácter propio de cada 
disciplina artística ‒la arquitectura y la música‒ con la 
conciencia de que precisamente es la autonomía o modo 
característico de ser de cada una lo que permite meditar 
sobre sus relaciones recíprocas. Se trata de comparar es-
tas disciplinas teniendo en cuenta que, si bien la música 
posee una notación simbólica muy formalizada y esto 
no sucede en el mismo grado con la arquitectura, ambas 
utilizan unos elementos y reglas como base para la pro-
ducción o creación de las obras concretas. Además, el 
número ‒la medida‒ está presente en ambas, ya que en 
las dos tiene un papel constituyente, “ontogénico”.
El viaje empieza, pues, introduciendo el panorama cul-
tural que tiene en la arbitrariedad su justicación, para 
detectar las posibles debilidades de este planteamiento. 
Como contraposición a éste se propone una mirada ana-
lítica de la realidad basada en la primacía de la forma 
esto es, poniendo la atención en el sistema de relacio-
nes que constituyen las cosas y no en las cosas mismas. 
Para ello será necesario a partir de ese punto entender 
la composición como manejo y control sobre la forma, 
despojando momentáneamente a la obra de los demás 
caracteres, tales como el valor de los límites, sus colo-
res, texturas, dinámicas o timbres. Una vez dibujado 
este marco referencial que ocupa el primer capítulo se 
llega a la bifurcación en donde los dos autores con sus 
respectivas disciplinas dividen el discurso. El estudio 
pormenorizado de los dos sistemas de proyecto ocupa 
el segundo capítulo donde se ven aplicados en las obras 
mencionadas. Terminado el despojamiento de la obra, 
se muestra que los demás caracteres vienen a reforzar 
el orden instaurado por la forma y que no hay arbitra-
riedad en las decisiones del resultado nal, sino uso del 
arbitrio, de la elección entre varias posibilidades. 
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La fuerza desbocada de la imaginación del artista a¡ora 
con ímpetu cada vez que se dispone a lanzar un trazo, a 
modelar un trozo de arcilla o a colocar sus dedos en el 
piano. Todo aquél que se haya dedicado, por poco que 
sea, a crear con sus manos algo nuevo, ha experimen-
tado el empuje del espíritu indómito que, con arrebatos 
espontáneos, le llevan a hacer decisiones de proyecto 
atrevidas y, a menudo, caprichosas.
Pero del mismo modo, también ha visto con el paso del 
tiempo que quizás su obra ya no tiene aquella fuerza que 
tuvo en aquel instante. Y, quizás, ni siquiera aquella de-
cisión valiente permite ahora contener la mueca de su 
propio creador. 
El tiempo ha pasado, las modas han cambiado. También 
los gustos, como creador y observador. Y la obra perma-
nece allí, fruto de aquel momento de euforia productiva. 
Pero sólo de aquel momento. ¡Qué lástima! Esa obra no 
era fruto de un proceso de proyecto, era tan sólo fruto de 
un momento. Y el tiempo, que se llevó aquel momento, 
se llevó consigo a la obra. Y aquello que hubiera podido 
ser una construcción lógica sólidamente ligada entre sí 
y a la tradición se quedó tan sólo en un par de decisio-
nes arbitrarias, que en su momento tuvieron valor para 
el creador. Quizás un valor incalculable, e injusticable. 
Pero ahora ya han quedado sepultadas junto a las gran-
des ideas brillantes de la moda: pasadas de moda.
En aquellos días hubo otros, en cambio, que decidieron 
no fundar sus obras sobre tales arenas movedizas y a 
base de mucho ejercicio consiguieron no estar someti-
dos al impulso arrebatador del momento. De entre ellos 
los hubo muy sagaces, pues descubrieron maneras de 
justicar sus decisiones de proyecto creando relaciones 
02  Página opuesta. Umbral al Patio de los Leones en la Al-
hambra de Granada. La exuberancia del conjunto está al servicio 
de la creación de un lugar en penumbra antes de salir al sol del 
patio. La posición de las columnillas y la multiplicación de las som-
bras en los recovecos de las yeserías se someten bajo una misma 
intención: adaptar la luz al ojo del visitante
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entre las partes y el todo y, además, recogiendo la tra-
dición recibida. En n, construyeron sistemas lógicos 
que sostenían y continúan sosteniendo las obras de sus 
manos.
Esta radical decisión no suprimió en ellos ni un ápice la 
fuerza desbocada de la imaginación. Más bien la reco-
noció y le concedió el lugar que le corresponde dentro 
del proceso creativo: ofrecer continuamente a la con-
ciencia creadora nuevas combinaciones de ese sistema 
que, gracias a su naturaleza axiomática, produce inni-
dad de resultados.
La historia atestigua que estos últimos son los verda-
deros genios. Los que consiguen trabar su obra a una 
red de relaciones imposible de deformar. Los que no es-
peran la recompensa inmediata de su trabajo, sino que 
confían en la atemporalidad del sistema. Los que no tra-
tan de imprimir su sello único en la obra, sino que ofre-
cen al legado de la disciplina una manera de hacer que 
re¡exiona sobre la disciplina misma. Y gracias a ellos se 
llenan las arcas de las disciplinas de tesoros incalcula-
bles, de relaciones valiosísimas.
El que abre esos tesoros y entiende los entresijos de esos 
sistemas comprende el curso de la historia. Por eso, este 
trabajo tiene también una vocación didáctica al querer 
hacer comprender mejor las obras estudiadas mediante 
la profundización en sus sistemas y al tratar de vislum-
brar que entender y trabajar en base a un sistema orde-
nado es garantía de universalidad y fecundidad. Tal es 
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CONTRA LA ARBITRARIEDAD
Del orden extraeré fuerza creadora y poder de autocrítica 
para darle forma a ese insólito.
De ahí nacerá la Belleza.
Louis Kahn. Forma y Diseño
Y la Belleza nos hará libres.
Dostoievsky. Los hermanos Karamazov 
Parece que desde hace unas décadas hasta el momento 
presente se puede detectar un creciente elogio a la arbi-
trariedad en el mundo de la creación. Rafael Moneo, en 
su discurso de recepción pública en la Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando, ya señaló la arbitra-
riedad en la arquitectura como característica de nuestro 
tiempo. Él respalda su argumento con una lectura del 
pasado que pivota entre las fuerzas de la arbitrariedad 
y la “formatividad”. Otros autores que se han percatado 
del mismo fenómeno citados en dicho discurso son Luis 
Rojo de Castro, Rem Koolhaas y Franco Purini. Las pa-
labras de Moneo no dejan lugar a dudas de la presencia 
creciente de este fenómeno:
Interesa, sin embargo, hacer constar que en el último cuarto 
del siglo XX, los arquitectos que hacen uso del concepto de 
arbitrariedad para fundamentar su trabajo son numerosos, 
si bien, siempre han eludido el confesar abiertamente que 
tal era el caso.1
Otra disciplina del arte, la música, también se percató de 
esta situación a mitad del siglo XX y lo puso de manies-
to el compositor Ígor Stravinsky:
El capricho individual y la anarquía intelectual que tien-
den a dominar en el mundo en que vivimos aislan al artista 
de sus semejantes y le condenan a aparecer a los ojos del 
público en calidad de monstruo: monstruo de originalidad, 
inventor de su lenguaje, de su vocabulario y del aparejo de 
su arte. El uso de los materiales ya experimentados y de las 
formas establecidas le está comúnmente prohibido. Acaba 
1  Rafael Moneo, Sobre El Concepto de Arbitrariedad En Arquitectu-
ra, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid, 2005). 
Pág. 34.
03  Página opuesta. Fachada del claustro del Monasterio de 
Pedralbes, Barcelona. La economía de los ritmos pautados entre 
arcos y la sobriedad en la ornamentación son una clara apuesta por 
la objetividad en las decisiones de proyecto.
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entonces por hablar un idioma sin relación con el mundo 
que le escucha.1
Pero parece ser que no es un fenómeno que atañe so-
lamente a la creación artística, sino que toca también 
y, ante todo, al hombre contemporáneo, de lo que se 
desprende como consecuencia inevitable la arbitrarie-
dad creadora. Como botón de muestra del pensamiento 
crítico ante el elogio a la arbitrariedad son de destacar 
las palabras del lósofo Romano Guardini (1885-1968)–
personaje muy in¡uyente en Mies van der Rohe– con las 
que pone en evidencia la falta de orden en la sociedad de 
su momento y que ha ido creciendo hasta nuestros días:
Hemos perdido por completo la sensibilidad para saber 
cuándo es tiempo para cada cosa. Todos leen cualquier li-
bro en cualquier momento. Todos cantan cualquier canción 
en cualquier ocasión. Creemos que se puede mantener cual-
quier conversación en cualquier instante, escribir cualquier 
carta ahora igual de bien que más tarde: ¡qué desarraigados 
nos hemos hecho!, ¡qué carentes de hogar son nuestras pala-
bras, qué desubicadas nuestras obras! 2
Tres aspectos hay que considerar ante esta situación. En 
primer lugar, han ganado protagonismo los instrumen-
tos y los medios respecto a los nes y los propósitos. La 
revolución tecnológica de las últimas décadas ha puesto 
el acento en una carrera desenfrenada de la competencia 
que ofrece al artista innidad de técnicas. Éstas, usadas 
como instrumentos, pueden potenciar en gran medida 
la creación, pero convertidas en nes en sí esclavizan al 
creador, y la obra que resulta de ello será un experimento 
predestinado a permanecer en el mercado tanto tiempo 
como la tecnología que lo ha engendrado. Es decir, está 
a merced de la moda y el paso del tiempo. En cambio, los 
verdaderos nes y propósitos de las disciplinas artísticas 
no cambian en el transcurso del tiempo. Hoy en día se 
justica cualquier hecho creativo con la excusa de que 
se trata de un experimento, que no va a ninguna parte y 
que no tiene que rendir cuentas a nadie.
En segundo lugar, se detecta una voluntad de huir de 
lo normativo. Se tiene la conciencia de que el mundo 
actual es más complejo que el anterior y esto complace 
al hombre de hoy hasta el punto en que se hace elogio 
de esa complejidad y para ello se condena todo lo que la 
1  Ígor Stravinsky, Poética Musical, TAURUS (Madrid, 1981). Pág. 
77.
2  Romano Guardini, Cartas Para La Formación de Sí Mismo, Edi-
ciones Palabra  (Madrid, 2009). Págs. 141-142.
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pueda importunar: el orden. De hecho, el orden aterro-
riza al artista contemporáneo porque el orden se asocia 
a lo que ha sido reducido. Pero el orden se debe relacio-
nar con la complejidad, porque el orden permite aplacar 
la complicación y mostrarla como algo accesible, con la 
aparente claridad elemental. Y el elemento no es una re-
ducción o esquematización sino una condensación de la 
realidad. Si la complejidad nace de desplegar lo elemen-
tal, y el elemento nace de condensar la complejidad, lo 
elemental es tanto el punto de partida como la meta. Por 
eso es claro que si la complejidad no se maniesta como 
elemental es invivible. Existen enfermedades como el 
párkinson o las afasias en que las personas que las pade-
cen pierden el sentido elemental del acto de caminar o 
hablar hasta el punto que se vuelve tan complicado que 
deja de ser re¡ejo. Para ellos, la unidad aparente de las 
cosas les permitía actuar de un modo automático y prác-
tico, habilidad que han perdido con el tiempo. Por tanto, 
en realidad, el orden no es simple, es complejo. Más aún, 
el orden es lo que permite habitar la complejidad.
Por último, la libertad se dene hoy en día como caer 
fuera del propio carácter de la disciplina. Muchas de las 
últimas tendencias artísticas confunden la norma con el 
dogma y creen que innovar supone traicionar el ethos 
de las cosas, su carácter propio. La creación artística ha 
ido deviniendo en libertinaje expresivo en vez de enrai-
zarse en una verdadera libertad original. Si la libertad 
original se fundamenta, ante todo en la conciencia del 
carácter propio de la disciplina en caso (arquitectura, 
poesía o música), el libertinaje expresivo pregona que 
sólo se consigue ser verdaderamente original si se huye 
del origen, que no deja de ser una contradicción.
Por todo lo dicho anteriormente, se quiere demostrar 
que la libertad no está reñida con el orden. Al contra-
rio, la libertad necesita del orden. Al igual que no hay 
sombra sin luz, no hay opacidad sin transparencia, no 
hay sonido sin silencio, no hay agudos sin graves. Esta 
paradoja es, como vemos, necesaria. Y tal es así que, al 
nal no es contradicción.
Con la intención de mostrar que la hipótesis es de gran 
importancia, tanto para la comprensión elemental de la 
arquitectura como de su base compositiva, recurrimos a 
la comprobación de la misma hipótesis en otra discipli-
na de la composición: la música. De este modo, se de-
muestra que ambas encuentran su terreno de juego en 
el establecimiento de sendos sistemas. Cada una de las 
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disciplinas está personicada por un autor de reconoci-
do prestigio. Dom Hans van der Laan (1904-1991), por 
un lado, fundamenta su arquitectura sobre el sistema de 
medidas del Número Plástico, que él mismo desarrolla. 
Olivier Messiaen (1908-1992), por otro, compone su 
amplia obra musical basándose armónica y melódica-
mente en los modos de transposición limitada, innova-
ción del propio compositor. Ambos se imponen un sis-
tema sobre el cual crean su propia individualidad como 
artíces y ambos se apoyan en el sistema para llevar a 
plenitud su obra.
Para ambos, la creación del sistema les previene de los 
caprichos de la propia voluntad. Dichos sistemas, al es-
tar enraizados en la tradición, saben mirar hacia el pa-
sado y no construir un mundo autorreferencial donde la 
peor esclavitud es el propio yo.
04  En la Via San Giovanni, que conduce a San Gimignano , 
Italia, la complejidad de las alineaciones de las casa queda aplacada 
por la uniformidad de materiales y colores, formando de este modo 
un conjunto ordenado. 
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LA PRIMACÍA DE LA FORMA
Los objetos culturales que, a diferencia de los naturales, 
son producto del hombre, nos hablan de muchos aspec-
tos: del momento histórico en que fueron construidos, 
del material del que están hechos, de la luz que los baña, 
de las referencias simbólicas a las que se reeren, y, en 
último término, de la estructura lógica interna que los 
sustenta: de la forma. Y decimos en último término 
porque éste es el último aspecto de que se percata uno, 
pero al mismo tiempo, el más profundo, ya que, según 
la Real Academia Española de la Lengua, la forma es 
“el principio activo que determina la materia para que 
ésta sea algo concreto”. Por consiguiente, la forma tiene 
la primacía sobre la materia a la hora de constituir lo 
concreto.1
En este trabajo trataremos de observar y analizar la rea-
lidad desde este aspecto, desde la forma. Y para ello será 
necesario hacer un despojamiento de los demás aspec-
tos para quedarnos únicamente con éste. Pero entonces 
se podría objetar que la forma no es el único aspecto 
de la realidad y que, efectivamente, cuando vivimos, el 
mundo nos llega con su totalidad, se experimenta todo, 
es una síntesis y los elementos que lo conforman no van 
sueltos, sino más bien unidos en un todo. Cierto es, pero 
si deseamos ofrecer una visión analítica de esta realidad 
‒o lo que es lo mismo, la base de posibles juicios analí-
ticos‒ debemos primero separar los elementos para en-
tenderlos en su individualidad y, después comprender 
las relaciones entre éstos para llegar a totalidad. A este 
respecto debemos recordar las palabras de Condillac so-
bre el análisis:
Analizar, pues, no es otra cosa que observar en un orden 
sucesivo las cualidades de un objeto, a n de darles en el 
alma el orden simultáneo en que existen. 2
Pero el lector puede insistir: ¿qué benecios nos brinda 
este esfuerzo de despojamiento de la obra? ¿Qué nece-
1  La distinción entre forma, gura e imagen debe ser puntualiza-
da. La forma pide que sea descrita. Si se mira solamente, se muestra 
sintéticamente como una gura. El análisis de la gura permite, es 
una puerta, para entrar en la forma. Así como la gura maniesta 
inmediatamente de qué es imagen, también toda forma es imagen 
de cosas, pero entre la forma y aquello de lo que es imagen no hay 
similitud gurativa. Dicho de otro modo, entre la forma y aquello de 
lo que es imagen hay una similitud estructural.
2  Abad de Condillac, La Lógica O Los Primeros Elementos Del Arte 
de Pensar (Barcelona: Imprenta de Gorchs, 1827). Pág. 27. 
05  La creación. Miguel Ángel Buonarroti. 1511.
06  Pabellón nórdico en Venecia. Sverre Fehn. 1958-1962
07  Las dos primeras páginas de la Sinfonía nº 2, Resurrec-
ción. Gustav Mahler. 1888-1894.
08  Fotograma de la película «Tiempos Modernos» Tiempos 
Modernos. Charles Chaplin. 1936.
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sidad tenemos de hacer ésto si la obra se entiende ya de 
por sí? ¿Por qué este esfuerzo por quedarnos sólo ante la 
forma y prescindir de todo lo demás? Porque la forma es 
la única manera de conectar lo que hace el hombre ‒los 
objetos culturales‒ con lo que viene dado ‒los objetos 
naturales.
Hablando concretamente de arquitectura, el encargo 
que se hace al arquitecto viene en términos de uso, sitio 
y técnica. Y éstos son los tres condicionantes a partir de 
los cuales nace la obra arquitectónica.1  Como dice An-
tonio Armesto, 
los tres ingredientes remiten a la naturaleza de manera ob-
via: el uso se identica con la vida; el contexto como escena 
sobre la tierra y bajo el cielo, como geografía o topografía; 
la técnica porque toma de la naturaleza sus materiales aun-
que los transforme con destreza hasta hacer irreconocible su 
origen. No obstante, los hechos artísticos, cuando de verdad 
llegan a serlo, se sustraen a esa determinación natural y al-
canzan a tener especicidad y autonomía, es decir, obede-
cen a las leyes generales que gobiernan la naturaleza pero 
además, y esto es esencial, tienen sus leyes propias. Los usos, 
los contextos y las técnicas se articulan y componen, se for-
malizan, a través del tiempo en objetos culturales. Éstos, por 
tanto, son una forma humana de naturaleza.
Entonces el arte es, pues, una creación articial que posee 
una substancia formal. El mundo de lo formal es el mundo 
de las operaciones con las cosas, de las posiciones relativas 
entre ellas, de sus relaciones, por tanto, es abstracto respecto 
a la naturaleza, como lo son la arquitectura, las matemá-
ticas o la música. La misma historia del arte nos permite 
comprender que los objetos culturales no deben confundirse 
con el uso, ni el contexto ni la técnica material. Basta que 
consiga establecer con ellos unas correspondencias o rela-
ciones. Y eso lo hace a través de la construcción de límites: 
límites espaciales, límites temporales. Por lo tanto, con la 
noción de límite se inaugura un mundo que discurre en pa-
ralelo a los usos, contextos y técnicas y les presta su forma. 
Por eso, entre ellos y la forma artística no se da una relación 
de causa y efecto, pues la forma no se deriva del uso, del 
contexto o de la técnica, sino que entre aquella y éstos se 
establece lo que llamamos una analogía formal.2
Una analogía formal, según los griegos, era una igualdad 
de razones: A/B = C/D. De este modo se pueden establ-
cer analogías entre universos distintos: la relación entre 
la urdimbre y la trama en un tejido es igual a la que se 
1  Véase Armesto, Antonio, “Arquitectura Y Naturaleza . Tres Sos-
pechas Sobre El Próximo Milenio”.







09  Vasijas átticas para conservar ungüento. Siglo IV d.C.
10  Ornamentos, utensilios y armas Bootchmaninanas.
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establece entre el eje del ritmo y el eje de la harmonía 
musicales y la que existe entre el decumano y el cardo de 
las ciudades. Si bien los primeros elementos –urdimbre, 
ritmo y decumano– son principales en el establecimien-
to de dichos sistemas, los segundos elementos –trama, 
harmonía y cardo– son consecuencia y dependen de los 
primeros.
Pongamos algunos ejemplos del campo de la arquitec-
tura, de nuevo: ¿hay vida en las piedras talladas de El 
Escorial? ¿se parece la Casa de la Cascada de Wright al 
contexto natural que la envuelve? ¿está la naturaleza viva 
en el pilar de Mies van der Rohe? Mi opinión es que no. 
Ni los bloques de granito de El Escorial contienen una 
brizna de vida aunque sirva a la vida, ni las formas de la 
naturaleza que envuelven la Casa de la Cascada se ase-
mejan a la casa misma, salvo que hay una imitación na-
turalista en la estraticación de las rocas del entorno, ni 
tampoco hay una prolongación ciega o mecánica de las 
leyes de la naturaleza en el pilar de Mies van der Rohe. 
Lo que sí que hay en todos los casos es una relación entre 
estos tres condicionantes ‒el uso, el contexto y la téc-
nica‒ y la obra nal a través de la forma. Las piedras 
de El Escorial, colocadas de forma adecuada, sirven a 
un programa arquitectónico. Las formas de la Casa de 
la Cascada, colocadas de forma adecuada, se ajustan al 
contexto. Y el pilar de Mies van der Rohe, ensamblando 
perles metálicos de forma adecuada, ofrece la inercia 
estructural que demanda la técnica industrial. 
Conviene, pues, que hagamos a partir de ahora el ejerci-
cio de despojamiento de la obra. Somos conscientes de 
que requiere esfuerzo, y que en la sociedad actual toda-
vía es más complicado porque hay que atravesar todas 
las capas hasta llegar al agua que está en el fondo. Pero 





Ya que se va a estudiar el tema en dos disciplinas de na-
turaleza distinta pero con puntos de contacto entre ellas, 
a partir de este punto las páginas pares cogerán la voz 
de la arquitectura y las impares, la de la música. De este 
modo el lector interesado solamente en la arquitectura 
puede leer el libro izquierdo y el interesado en música, el 
derecho. Ahora bien, para la correcta comprensión de la 
tesis defendida es recomendable leer a la par los diferen-
tes capítulos. En el último capítulo volveremos a unir las 
dos disciplinas como conclusión.
11  Vista sur del Monasterio de San Lorenzo del Escorial 
con la población detrás. El ritmo constante visual de las ventanas 
de esta fachada es una muestra explícita de composición mediante 
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El ejercicio de despojamiento de la obra arquitectónica 
al que nos hemos referido anteriormente empieza por 
reconocerla como tal en toda su complejidad. Mirarla 
directamente, sin esperar nada a cambio, es el primer 
paso.
Pero para adquirir un conocimiento de la obra arquitec-
tónica, no basta verla toda de una vez, es necesario ver 
una parte y después otra y, en lugar de abrazarlo todo en 
una mirada, detener sucesivamente la vista de un objeto 
en otro.1  Entonces es cuando nos percatamos de que 
la obra arquitectónica tiene partes incluidas en un todo. 
Basta darse cuenta de esto para distinguir jerarquías de 
espacios que incluyen otros espacios menores o sucesio-
nes de espacios que llevan a un punto culminante. Todos 
estos procedimientos hacen posible la existencia de am-
bientes. Estos ambientes se separan entre sí por umbra-
les que pueden ser más o menos transitivos.
Si seguimos analizando estos ambientes, nos percata-
mos que están formados por espacios delimitados, por 
unidades arquitectónicas con carácter propio que llama-
mos elementos arquitectónicos o que tienen un carácter 
elemental. Y éstos pueden ser de tres tipos: cubiertos y 
cerrados; descubiertos y cerrados; y cubiertos y abiertos, 
es decir: aulas, recintos y porches, siguiendo la concep-
tualización que usa Antonio Armesto en su tesis doc-
toral.
Por último, podemos constatar que estas unidades espa-
ciales se componen de límites que, encargándose cada 
uno de constreñir una dirección del espacio, se pue-
den distinguir el muro como límite horizontal, el techo 
como límite vertical y el suelo como límite dado a priori.
Pues bien, justo en este punto es la forma la encargada 
de dotar a un pedazo de naturaleza de la capacidad de 
actuar como límite, dándole medida y proporción para 
crear el muro, el techo y el suelo. Y es justo aquí don-
de el sistema tiene el papel de decidir qué medida y qué 
proporción se le va a dar a esa naturaleza amorfa para 
denir el límite. Es, por tanto, aquí donde un sistema de 
proporciones y medidas como el de Van der Laan tie-
ne su justicación. Y es desde este punto de vista desde 
donde vamos a analizar.











Aula: cubierto y cerrado
Recinto: descubierto y cerrado
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Sistema de                                                               relaciones
El ejercicio de despojamiento de la obra musical al que 
nos hemos referido anteriormente empieza por recono-
cerla como tal en toda su complejidad. Mirarla directa-
mente, sin esperar nada a cambio, es el primer paso.
Pero para adquirir un conocimiento de la obra musical, 
no basta verla toda de una vez, es necesario ver una par-
te y después otra, y en lugar de abrazarlo todo en una 
mirada, detener sucesivamente la vista de un objeto 
en otro.1  Entonces es cuando nos percatamos de que 
la obra musical tiene partes incluidas en un todo. Basta 
darse cuenta de esto para distinguir jerarquías de frag-
mentos musicales que incluyen otros fragmentos musi-
cales o sucesiones de fragmentos que llevan a un punto 
culminante. Todos estos procedimientos hacen posible 
la existencia de funciones formales. Estas funciones for-
males ses separan entre sí por cadencias que actúan a 
modo de umbral, caracterizando el paso como cerrado 
o abierto.
Si seguimos analizando estas funciones, nos percatamos 
que están formadas por fragmentos delimitados, por 
unidades musicales con carácter propio. Éstos son, de 
manera jerárquica, los periodos, las frases, los motivos 
y las células. Podemos constatar que estas unidades se 
componen de notas o elementos musicales los cuales, 
encargándose de denir claramente lo que va a sonar, 
sincronizan los dos otros elementos musicales: el ritmo 
y la harmonía.
Estos elementos musicales tienen en su raíz la noción de 
límite: límite al sonido amorfo y límite al tiempo homo-
géneo dados por la naturaleza.
Pues bien, justo en este punto es la forma la encargada 
de dotar a un pedazo de naturaleza la capacidad d actuar 
como límite, dándole medida y proporción para crear  el 
ritmo, la harmonía y, en última instancia, la nota. Y es 
justo aquí donde el orden tiene el papel de decidir qué 
medida y qué proporción se le va a dar a esa naturaleza 
amorfa para denir la nota. Es, por tanto, aquí donde un 
sistema de proporciones y medidas como el de Messiaen 
tiene su justicación. Y es desde este punto de vista des-












Altura: Límite al sonido
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LO SISTEMÁTICO EN LA ARQUITECTURA
Las concepciones de sistema en la arquitectura han va-
riado a lo largo de la historia dependiendo, entre mu-
chos factores físicos y sociales,1 por lo que hacer un 
listado exhaustivo de ellas sería inabarcable en este tra-
bajo. Además, en una misma época conviven diferen-
tes concepciones de orden que no son contradictorias, 
sino complementarias. Por esta razón, aquí se ofrece un 
punto de vista posible para analizar el orden en la arqui-
tectura.
Entre el espacio topológico y el espacio métrico
La conciencia del dentro y el fuera en un espacio parece 
que precede a la conciencia de la medida de ese espacio. 
De ahí que podamos distinguir bien entre un espacio 
topológico y un espacio métrico de la realidad arquitec-
tónica. Si por un lado el espacio topológico no sabe de 
medidas sino de posiciones relativas -dentro, fuera, su-
perpuesto, adyacente, etc-; el espacio métrico, en cam-
bio, sabe de distancias y atiende menos a cómo son las 
posiciones de los objetos.
Pues bien, lo que solemos llamar espacio del neolítico2, 
y que podemos caracterizar como el de las vasijas y los 
recipientes, sigue un orden topológico, ya que pone el 
acento en colocar recipientes -que ofrecen espacio in-
terior- y dejar los intersticios entre éstos como el resto 
-que será tratado como espacio exterior-. Este fenóme-
no se puede constatar en algunos poblados africanos, 
donde las diferentes dependencias son vasijas del revés 
colocadas una al lado de otra y generando un espacio 
complejo a su alrededor: un vacío que todo lo inunda y 
lo recorre. Aquí sólo hay espacio interior si nos metemos 
en el objeto. En cambio, el espacio de la ciudad griega, 
1  Al respecto se han realizado trabajos que demuestran que no sólo 
ha habido muchas concepciones de orden en la arquitectura, sino 
que, en el siglo XX, la proliferación de las vanguardias ha motivado 
la creación de nuevos órdenes que se justican por determinados 
principios. Véase Monataner, Josep Maria. Sistemas arquitectónicos 
contemporáneos, (GG: 20__)
2  La palabra «neolítica» signica ‘de la piedra moderna’, siendo si-
nónima, en lenguaje prehistórico, de ‘piedra pulimentada’, por cons-
tituir uno de sus rasgos más característicos; otros la llaman también 
‘de los animales domésticos’, por ser la época en que el hombre hizo 
denitivamente la domesticación del perro, el caballo, el buey, el 
cerdo, etc. J. Vilanova i Piera. En Martínez, Francesc A. y Laguna, 
Antonio (2007). «De nómadas a ciudadanos». La Gran Historia de la 
Comunitat Valenciana. Valencia: Editorial Prensa Valenciana.
12  Aldea cerca de Taohua Niger. Sin más objetos que los 
mismos graneros dispuestos entre sí sobre un plano innito, se 
conforma esta aldea cercana a Taouhua Niger, un claro ejemplo de 
espacio topológico, donde lo que cuenta son las posiciones relati-
vas.
13  En el siguiente poblado africano, en cambio, ya se entre-




LO SISTEMÁTICO EN LA MÚSICA
Desde el momento en que el hombre golpeó un obje-
to para producir ritmos, desde que sopló por un hueco 
para emitir sonidos, desde que frotó dos materiales para 
sacar unas vibraciones al aire, siempre tuvo la necesidad 
de decidir con qué frecuencia golpeaba para obtener 
ritmos o cómo de largo era el tubo por el que soplaba 
para obtener una precisa altura. La necesidad de impo-
ner unos límites a las innitas posibilidades que ofrece 
el mundo natural ha estado siempre presente.
Los sistemas musicales en la historia
Existe un paralelismo histórico entre la música europea 
y los sucesivos intentos de explicar el mundo por la ra-
zón. Ya la antigüedad, con Pitágoras, Platón y otros, in-
tentaba introducir leyes universales en el discurso mu-
sical atrayendo al terreno de la abstracción, es decir, de 
la formalización o sistematización, los datos inmediatos 
de la percepción sonora y de la construcción musical.1
El sistema, como necesidad estructural que rige las re-
laciones entre los eventos sonoros, nace en el inicio, es 
connatural al nacimiento de la música misma. El esta-
blecimiento de leyes o reglas que rigieran la elección 
de ciertas frecuencias y de sus combinaciones fueron el 
fruto de esfuerzos por justicar la percepción de conso-
nancias y disonancias y la construcción de los mismos 
instrumentos musicales. Ya en el siglo VI, Pitágoras ha-
bía demostrado el fundamento numérico de la música. 
Se trataba, sobretodo, de las proporciones interválicas. 
Según éste, a partir de la octava, que se deduce de hacer 
sonar una cuerda y compararla con la frecuencia produ-
cida por otra cuerda con la misma tensión y la mitad de 
longitud que la primera (1:2) se originan, por división 
armónica, la quinta (2:3) y la cuarta (3:4); a partir de la 
quinta se originan las terceras mayor (4:5) y menor (5:6) 
y a partir de la tercera mayor se originan un tono entero 
pequeño (7:8) y un tono entero grande (8:9). Pero de 
este modo queda demostrada la dicultad de este sis-
tema pitagórico al demostrar que no se cierra, puesto 
que la suma de 6 tonos enteros no dan por resultado 
una octava. La diferencia entre el tono entero grande 
y el pequeño asciende a 81:80, o sea 21,5 cents, es de-
cir a un quinto de semitono. En el sistema de anación 
1  Xenakis, Iannis, Música I Arquitectura (Barcelona: Antoni Bosch 
editor, 1982). Pág. 15.
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el de la polis, que se construye con planicación preme-
ditada, sigue un orden métrico. Es el caso de ciudades 
como Olinto o Mems. En éstas existe una especie de 
correlación entre la casa y la calle. Si en el poblado afri-
cano sólo había espacio cuando existía un objeto cónca-
vo en el que meterte y guardar cosas, ahora el objeto ha 
devenido en espacio y sus límites tienen la voluntad de 
formar tanto la casa como la calle. 
Este paso del orden topológico al orden métrico en la 
arquitectura es una hecho que se ha ido produciendo en 
diversos momentos de la historia y en diferentes luga-
res del mundo: el nacimiento de la polis griega, el sur-
gimiento de los monasterios en la edad media o el paso 
del campo a las ciudades en la era de la industrialización 
son ejemplos de este fenómeno. En todos ellos se realiza 
la operación de pasar del granero a la casa, del objeto al 
espacio, del orden topológico intersticial entre objetos 
de la aldea al orden sistemático de la ciudad.
En la ciudad sistemática, el orden métrico se impone. 
Olinto tenía la necesidad de crecer y no lo hizo a la ma-
nera antigua. 
Ahora bien, no siempre se puede distinguir con preci-
sión si el orden de una ciudad es topológico o métrico. 
Es más, clasicar la arquitectura en casillas de este tipo 
sería reducirla y no valorar su riqueza. Precisamente ahí 
se encuentra la mayoría de la arquitectura, en la com-
binación sabia de sistemas que se rigen por la medida 
y de sistemas que ponen su atención en el objeto y su 
relación con los demás.
14  El plano de la ciudad planeada de Hat-hetep Senusret se 
observa una correlación directa entre la casa y la calle
15  Del mismo modo que en el planeamiento de la ciudad de 
Olinto, las diferentes manzanas que conforman la calle están direc-
tamente relacionadas con las casas que encierran.
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denominado temperado, esta coma ha sido eliminada 
y agrandados todos los intervalos proporcionalmente 
para conseguir cerrar el círculo.1
Pero detrás de este sistema de proporciones interváli-
cas «se ocultaba la creencia de que el movimiento del 
cosmos y del alma humana se fundan sobre las mismas 
proporciones numéricas armónicas. Por ello, la música 
es, en virtud de su principio numérico, el trasunto del 
orden universal, pero, recíprocamente, también cobra 
in¡uencia sobre el ánimo y el carácter de los hombres; 
se convierte en un factor moral y social, al que es menes-
ter tomar en cuenta en la educación y en la vida pública. 
La música se convierte en un peligro cuando rompe el 
marco de los antiguos y severos órdenes, ampliándose 
hacia nuevas formas orgiásticas y un subjetivismo in-
controlable».2
Aristógenos de Tarento (354-300), discípulo aristotélico, 
quien, en contraposición a los pitagóricos, no se remite 
al número, sino a la experiencia auditiva, es considerado 
como el iniciador de la teoría musical. Le siguen Eucli-
des de Alejandría (hacia 300 a. C.) y numerosos teóri-
cos, quienes trataron los problemas de la armonía, de 
las proporciones interválicas, del ritmo, de la notación 
música, etc. Con ello, surgió la notación musical griega 
(desde el siglo VI a.C.), que desempeñó un importan-
te papel en la teoría y en la enseñanza. El sistema tonal 
griego es el fundamento del moderno. Después del pen-
tatonismo de la época primitiva predomina, a partir del 
siglo VIII, el heptatonismo. Poco después nos hallamos 
en presencia del sistema diatónico teleion. En los perío-
dos clásico tardío y helénico surgen el cromatismo y la 
enarmonía, iniciándose al mismo tiempo la descripción, 
transmisión y modiciación de dicho sistema teleion.3
En la época imperial romana le cabe especial signica-
ción a la tradición y perfeccionamiento de la teoría mu-
sical. Se trata de patrimonio ideológico griego, que en 
parte recopiló en una perspectiva conscientemente his-
tórica. 4 La música eclesiástica bizantina se remonta a las 
tradiciones del canto griego, sirio y sinagogal. En ella se 
hace uso del sistema modal de las melodías diatónicas 
ya utilizados por los griegos.5
1  Véase Michels, Ulrich, Atlas de Música, I (Madrid: Alianza Edi-
torial, 1982). Pág. 89, 175.
2  Véase Michels. Pág. 175.
3  Véase Michels. Pág. 178.
4  Véase Michels. Pág. 180.
5  Véase Michels. Pág. 183.
16  Ordeanaciones y relaciones entre los sonidos. En A se 
pueden observar las prorciones entre los sonidos derivadas de los 
estudios de Pitágoras. En B, el círculo de quintas con su corres-
pondiente coma pitagórica. Y en C, la serie de sonidos parciales y 
armónicos.
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Observemos, por ejemplo, el caso del santuario de Del-
fos. Debido a su gran pendiente creciente hacia el no-
roeste, el paisaje se colonizó mediante un camino que 
subía en zig-zag desde la parte más baja hasta la posi-
ción del teatro. A medida que se sube por la ladera la 
procesión encuentra a derecha e izquierda explanadas, 
tholos, megarones y templos que colonizan el terreno. 
Cada uno tiene una orientación distinta, no siguen un 
orden métrico regular, y además, el espacio vacío entre 
las piezas forma ángulos, fragmentos y intersticios que 
cierran visuales, abren vistas o permiten la presencia de 
explanadas. Sin embargo, hay una voluntad de construir 
una calle con los mismos límites de las edicaciones y 
ello le conere un carácter de pequeña ciudad que, nal-
mente, está amurallada.
17  En este plano del santuario de Delfos podemos obser-
var los edicios dibujados. Aunque los caminos no están graados, 
gracias a la condición métrica del espacio éstos se pueden intuir.
18 La Acrópolis de Atenas, Grecia.
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A nes del siglo VI, Gregorio I llevó a cabo una reforma 
de la liturgia romana que dio a las melodías una confor-
mación más llana y fácil de captar, en lo posible. El canto 
litúrgico, homófono y en latín, de la Iglesia Católica, que 
aún sigue practicándose hasta el día de hoy fue denomi-
nado por dicho Papa como «canto gregoriano». Dicho 
canto se notaba, en la Edad Media, mediante neumas. 
Su sistema modal se conoce bajo el nombre de «modos 
eclesiásticos» basado en el intervalo de cuarta o tetra-
cordo, con un total de 8 modos.1
En el siglo XVII, los modos mayor y menor desplazaron 
paulatinamente a los modos eclesiásticos. El moderno 
sistema tonal mayor-menor, sin embargo, sólo pudo de-
sarrollarse plenamente con la anación temperada a lo 
largo de los siglos XVII-XIX, eliminando las diferencias 
(comas) de los sistemas anteriores, al dividir matemá-
ticamente a la octava en 12 partes exactamente iguales. 
Dicho sistema tonal pervive hasta nuestros días.
El siglo XX entró con fuerza desplegando la diversi-
dad de vanguardias que auguraban la eliminación de 
todo sistema fundamental. Sin embargo, algunos de los 
máximos exponentes de esas vanguardias continuaron 
reconociendo que el paso que se debía dar en la música 
en ese momento no radicaba en la arbitrariedad, sino 
en permanecer eles a un sistema. Ígor Stravinsky, en 
1940, al dirigirse a la academia colocaba como valores 
supremos al orden y a la disciplina en lugar del gusto y 
el sentido:
Durante la extensión de mi curso y en todo momento lla-
maré continuamente al gusto y sentido de ustedes por el 
orden y la disciplina. Los cuales ‒nutridos, conformados, y 
sostenidos por nociones positivas‒ forman la base de lo que 
se denomina dogma.2
[…]
Porque no es arte lo que nos cae del cielo en el canto de un 
pájaro, y arte es, en cambio, sin duda alguna, la más sen-
cilla modulación conducida correctamente. El arte, en su 
exacta signicación, es una manera de hacer obras según 
ciertos métodos obtenidos, sea por aprendizaje o por inven-
ción. Y los métodos son los caminos estrictos y determina-




19   Obsérvese en A que los modos eclesiásticos surgen de 
ordenar correlativamente la escala natural de siete sonidos excep-
tuando el que se podría montar sobre la nota Si, de lo que resultan 
seis modos auténticos y sus plagales o complementarios. En B se 
observa la el temperamento de la coma pitagórica en todo el círculo 
de quintas.
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La misma Acrópolis de Atenas, contiene elementos que 
están concebidos desde un orden puramente métrico y 
que, al mismo tiempo se insertan en una gran explanada 
donde el espacio resultante sigue un orden topológico. 
El Partenón sigue un orden métrico riguroso donde las 
medidas entre las columnas en las dos direcciones del 
plano forman una cuadrícula de la que surge la posición 
de la cella. Y al mismo tiempo entabla con las demás pie-
zas del conjunto unas relaciones que no hablan de un 
orden sistemático como el de Olinto. No hay una volun-
tad de crear un orden métrico que sirva para crecer in-
denidamente. Más bien parece como si los ángulos que 
crean las piezas entre sí tuviesen la voluntad de mostrar 
desde la entrada de los propileos ese ritmo de las colum-
nas en escorzo con todo su poderío.
Ciudades como Ispahan, en las que la agrupación de ca-
sas deja como intersticios unas calles que son el resulta-
do de la necesidad de paso mínimo, no dejan de tener 
un eco en el poblado africano. Allá los las mezquitas, las 
viviendas, y los templos se aglutinan entre sí dejando en-
tre ellos tan solo el hueco indispensable para la conexión 
que desemboca en una gran plaza rectangular, a modo 
de recinto, y que no deja de recordarnos al Ágora griega, 
lugar de la relación pública entre las personas.
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Las palabras de Stravinsky son tajantes y dan en el clavo 
de la creación musical. Para él, la libertad creadora está 
necesariamente ligada al límite impuesto a la actividad 
humana. Sin límites no hay libertad, es más, desde el lí-
mite se logra la verdadera libertad:
El viejo pecado original fue esencialmente un pecado de co-
nocimiento; el nuevo pecado original, si puedo expresarme 
así, es, desde luego y por encima de todo, un pecado de des-
conocimiento: desconocimiento de la verdad y de las leyes a 
que da lugar, leyes que hemos llamado fundamentales. 
[…]
La función del creador es pasar por tamiz los elementos que 
recibe, porque es necesario que la actividad humana se im-
ponga a sí misma sus límites. Cuanto más vigilado se halla 
el arte, más limitado y trabajado, más libre es.
[…]
¿Estoy, pues, obligado a perderme en este abismo de liber-
tad? ¿A qué podré asirme para escapar al vértigo que me 
atrae ante la virtualidad de este innito? Pero no he de pe-
recer. Venceré mi terror y me haré rme en la idea de que 
dispongo de siete notas de la gama y de sus intervalos cro-
máticos, que el tiempo fuerte y el tiempo débil están a mi 
disposición y que tengo así elementos sólidos y concretos 
que me ofrecen un campo de experimentación tan vasto 
como la desazón y el vértigo del vértigo que me asustaban 
antes. De este campo extraeré yo mis raíces, completamente 
persuadido de que las combinaciones que disponen de doce 
sonidos en cada octava y de todas las variedades de la rít-
mica me prometen riquezas que toda la actividad del genio 
humano no agotará jamás.1
Stravinsky no era el único que pensaba de este modo que 
puede parecer sólo propio de las corrientes musicales 
que tienen en los maestros clásicos sus fuentes de ins-
piración. El iniciador de la llamada música dodecafóni-
ca, Arnold Schönberg, que en su obra madura borró las 
relaciones clásicas entre las alturas de los sonidos para 
construir un nuevo lenguaje musical, mantenía viva, en 
1975, la conciencia de que la obra necesita un discurso 
inteligible basado en las relaciones entre sus partes:
Utilizada en un sentido estético, la palabra forma quiere de-
cir que una pieza está «organizada», es decir, que consta de 
elementos que funcionan como los de un «organismo» vivo.
Sin organización la música sería una masa amorfa, tan 
ininteligible como un ensayo sin signos de puntuación, o tan 
1  Stravinsky. Pág.51, 66- 67.
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1.   Tchahar-Bagh
2.  Madraza de Shah Sultan Husain
3.   Caravansérail de Shah Sultan Husain
4.  Pabellón de Hecht Behecht
5.   Mezquita de Shah
6.  Meidan-é Shah o Plaza de Roi
7.   Palació de Ali Kapou
8.  Mezquita de Shaykh Lotfallah
9.  Pabellón de Tchehel Soutoun o Palacio de las Cuarenta Co-
lumnas





15.  Vieux Bazar
16. Maulsoleo de Haroun Wilayet
17.  Minarete de Ali
18.  Emplazamiento de la Vieja Plaza o Meidan é Khadim
19.  Mezquita de Viernes
20   Planta general de la ciudad de Ispahan en tiempos de los 
Safavidas. A la derecha, la vieja ciudad, y a la irquierda, la ciudad 
nueva edicada por Shah Abbas des de nales del siglo XVI.
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Lo sistemático en la arquitectura
El plano de la ciudad de Ispahan que acabamos de ver 
es muy revelador para hablar de lo sistemático en la ar-
quitectura. Tomémoslo como ejemplo de los enuncia-
dos que a continuación sirven para explicar la vertiente 
sistemática de la arquitectura, es decir, aquella que nos 
permite verla como un sistema de relaciones.
Ya hemos hecho una distinción entre objetos naturales y 
objetos culturales que nos sirve para hacer comprender 
la distinción entre lenguajes naturales y lenguajes arti-
ciales. Mientras los lenguajes naturales los heredamos, 
los articiales los construimos. Los «lenguajes natura-
les» son los que hablamos todos los días, 
esos complejos instrumentos de comunicación que sólo las 
gramáticas generativas parecen hoy capaces de describir de 
modo relativamente adecuado, esos lenguajes que, dicho de 
manera rudimentaria, se componen en el fondo, de un léxi-
co ‒nito‒ y de un conjunto de reglas que permiten combi-
nar hasta el innito los elementos de ese léxico.
[…]
Lo que laxamente estamos llamando «lenguajes articia-
les» son por lo general lenguajes de precisión, medios arti-
ciosos de expresión construidos por los cientícos a n de 
poder formular con mayor justeza las relaciones entre los 
objetos estudiados por sus ciencias respectivas.1
1  Deaño, Alfredo, Introducción a La Lógica Formal (Madrid: 
Alianza Editorial, S.A., 1999) Pág. 29.
21  El acto de tejer requiere de unos movimientos sistemá-
ticos para que la trama pase entre la urdimbre que son la base y 
condición indispensable para producir el tejido deseado.
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inconexa como una conversación que salta sin propósito al-
guno de un tema a otro.
Los requisitos fundamentales para la creación de una for-
ma inteligible son la «lógica» y la «coherencia». La presen-
tación, desarrollo e interconexión de las ideas deben estar 
basadas en un «parentesco» o relación. Las ideas deben di-
ferenciarse según su importancia y su función.1
[…]
La libertad funciona mejor cuando está bajo control.2
Pero incluso aquellas tendencias que han puesto el azar 
como base de la composición musical y que tienen en 
John Cage su precursor principal, buscan un sistema o 
método para producir sus obras:
A la hora de escribir estos sonidos [producidos electrónica-
mente], así como escribir para instrumentos de percusión 
sólo, el compositor está tratando con materiales que no en-
cajan en las escalas y harmonías ortodoxas. Es necesario, 
por tanto, encontrar algún otro modo de organizar que éste 
utilizado para instrumentos sinfónicos. […] Un método 
análogo al sistema de doce notas puede sernos útil, pero, 
[…] por la naturaleza de los materiales involucrados, y por-
que sus características de duración pueden ser fácilmente 
controladas y relacionadas, es más que probable que los me-
dios sean rítmicos.3
El sistema de cartas que incluyen la indeterminación o 
notaciones nuevas son los «métodos» que buscaba Cage. 
Derivaron más tarde en la «música serial», que, median-
te la asimilación de series de sonidos a series de tiempos, 
dinámicas y timbres convierte la obra en un producto 
sistematizado. Éste método llegó a su n poco menos de 
una década después de su invención.
Lo sistemático en la música
La historia de la música muestra, pues, que no hay mú-
sica sin previa conciencia y aplicación de ciertas leyes 
al sonido informe obtenido de la naturaleza. Estas leyes 
pueden cambiar o perfeccionarse en el transcurso del 
tiempo. Los sistemas se adaptan a los descubrimientos 
de la época y las conciencias con ellos. Pero la natura-
leza sistemática de la música, como creación humana, 
permanece. 
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La pura estructura, es decir, los sistemas de relaciones 
son lo que los lógicos, como Alfredo Deaño1, denomi-
nan «cálculo lógico», que se componen de lo siguiente:
1. Un conjunto de elementos primitivos. Consti-
tuyen las piezas a manejar dentro del sistema. Es absolu-
tamente esencial señalar que este conjunto de elementos 
primitivos ha de estar denido de un modo efectivo, es 
decir, que ante un objeto cualquiera lo podamos discer-
nir del conjunto en cuestión. Por ejemplo, el conjunto de 
plazas que hay en la ciudad de Ispahán no es un conjun-
to denido de una manera efectiva: hay muchos casos 
que plantearían serias dudas, como los que se mixtican 
con el espacio interior de las mezquitas.  Para ello pode-
mos: a) enumerarlos exhaustivamente [la plaza del Rey, 
el patio de la Mezquita de Viernes, etc]; o b) denir el 
conjunto por medio de una propiedad lo sucientemen-
te precisa como para permitir una decisión en el sen-
tido indicado: «El conjunto de espacios cerrados en su 
dimensión horizontal y abiertos en la vertical», es decir 
el conjunto de recintos.
2. Un conjunto de reglas ‒«reglas de formación» 
o «reglas de construcción»‒ que establecen cuáles son 
las combinaciones correctas posibles de esos símbolos 
elementales. El conjunto de las reglas de formación ha 
de proporcionar una denición efectiva de la noción de 
expresión bien formada del cálculo, de tal modo que sea 
posible, ante cualquier combinación de símbolos de-
cir si es o no una fórmula bien construida. Ocurre de 
manera perfecta en el lenguaje hablado entender que la 
frase «so beneplácito burócratas empero metempsícosis 
singularizas» está mal construida. Del mismo modo, el 
elemento «recinto» se construye solamente colocando 
límites verticales sobre un plano horizontal dado y no 
colocando hojas límites verticales colgando de un globo.
3. Un conjunto de «reglas de transformación». 
Aplicándolas, podemos trasformar una combinación 
bien construida de elementos en otra combinación que 
resultará igualmente bien construida. Si se invierte el or-
den del recinto que rodea al porche en  el Foro Romano 
se obtiene un Templo Períptero Hípetro, donde el por-
che rodea al recinto, como explica Antonio Armesto.
1  Véase Deaño, Alfredo, Aquí se hace una explicación detallada y 
con ejemplos de este tema, analizado por él.
22  Vista aérea de la Plaza del Rey en Ispahán.
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Tomemos la fuga de Bach como ejempo de los enun-
ciados que a continuación sirven para explicar la ver-
tiente sistemática de la música, es decir, aquella que nos 
permite verla como un sistema de relaciones. Para ello 
seguiremos el mismo proceso que se está realizando en 
este mismo pliego con la arquitectura. Por ello se reco-
mienda leer paralelamente ambas partes.
Volvemos a recordar la distinción entre objetos natura-
les y culturales que hemos realizado páginas atrás1 y que 
nos sirve para distinguir entre los lenguajes naturales y 
los articiales. Pues bien, los lenguajes articiales son 
los que se construyen cientícamente para formular con 
major justeza las relaciones entre los objetos estudiados. 
Los lógicos denominan «cálculo lógico» a los sistemas 
de relaciones, que son pura estructura, y se componen 
de lo siguiente (revisar deniciones en página opuesta):
1. Un conjunto de elementos primitivos. Por 
ejemplo, el conjunto de eventos sonoros o notas que es-
tán denidos por tener una altura y una duración con-
creta.
2. Un conjunto de reglas ‒«reglas de formación» 
o «reglas de construcción»‒ que establecen cuáles son 
las combinaciones correctas posibles de esos símbolos 
elementales. Las leyes de la harmonía rigen la conso-
nancia y disonancia entre combinaciones de notas, las 
leyes del ritmo rigen los tiempos que transcurren entre 
notas, etc.
3. Un conjunto de «reglas de transformación». 
Aplicándolas, podemos transformar una combinación 
bien construida de elementos en otra combinación que 
resultará igualmente bien construida. La imitación di-
recta, inversa o retrógrada, por aumentación, por dis-
minución, la imitación canónica, el contrapunto inver-
tible, el stretto o el episodio son todos procedimientos 
contrapuntísticos que transforman combinaciones de 
notas bien construidas en otras combinaciones de notas 
también correctamente bien construidas.
1  Véase supra. Pág. 18. Véase también la denición de Alfredo 
Deaño de los lenguajes naturales y lenguajes articiales en supra. 
Pág. 36
23  En la Fuga XIV del Clave Bien Temperado de Johann 
Sebastian Bach vemos explícitamente los tres componentes del cál-
culo lógico. En rojo y verde vemos las apariciones de los elementos 
primitivos, -el sujeto y el contrasujeto -. Las reglas de formación 
permiten que el sujeto y el contrasujeto se combinen simultánea-
mente. Por último, las reglas de transformación modican la posi-
ción relativa del sujeto y contrasujeto generando nuevas posicio-
nes de éstos recortándolos, alargándolos, o trasladándolos hasta el 
punto en que un fragmento del sujeto, en azul, se erige como nuevo 
motivo de enlace.
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Deaño continúa explicando que un cálculo no es, por 
tanto, un lenguaje, en la medida en que no es un medio 
de comunicación, sino un puro armazón sintáctico. Sus 
elementos carecen de signicado. No son signos, sino 
entidades opacas que manipulamos de acuerdo con una 
serie de reglas. Podemos, sin embargo, transformar un 
cálculo en un lenguaje interpretando sus símbolos, pro-
veyendo a sus símbolos de un signicado. En el caso de 
la ciudad de Ispahan, podríamos decir que esos elemen-
tos que hemos denominado recintos, que son elementos 
abstractos y opacos, se les puede proveer de un signi-
cado, o sea, que los recintos designarán espacios cerra-
dos en su dimensión horizontal y abiertos en la vertical. 
Aquí entran, ahora sí, desde la gran plaza del Rey, los 
patios de las mezquitas y madrazas a los patios de las 
mismas casas.
Ahora ya no estamos manejando un puro cálculo. Al 
haber interpretado sus símbolos hemos convertido el 
cálculo en un lenguaje. Sin embargo, no se trata de un 
lenguaje como el castellano, el batú o el servo-croata. No 
se trata de un lenguaje natural, sino de un lenguaje for-
malizado, un lenguaje con estructura de cálculo, como 
Deaño nos muestra. 
Pero hemos hecho el camino inverso a lo que usualmen-
te se hace. Si la primera entrada a la arquitectura puede 
ser por extensión ‒que consiste en coleccionar las ma-
ravillas de ésta‒, la segunda entrada puede ser por con-
densación ‒que consiste en ver lo que esas maravillas 
tienen en común‒. Ambas entradas son complementa-
rias. Sin embargo, nos interesa esta última entrada, por-
que la primera está muy transitada, ya que puede haber 
tantos trabajos como individuos a los cuales les cueste 
millones de años en recoger la inmensa variedad. En 
cambio, ahondar en los fundamentos que comparte toda 
la arquitectura nos acerca un poco más al modo de ser 
de la disciplina, al sistema que la sustenta. De este modo, 
lo sistemático se plantea no sólo como un instrumento 
de análisis de la realidad construida, sino que se con-




Si este cálculo lógico lo transformamos en un lenguaje 
mediante la interpretación de sus símbolos, lo converti-
mos no en un lenguaje natural, sino articial. En el caso 
de la fuga de Bach, podríamos decir que esos elementos 
que hemos denominado notas, que son elementos abs-
tractos y opacos, se les puede proveer de un signicado, 
o sea que las notas designan un sonido con un timbre 
y una intensidad determinada. Aquí entran, ahora sí, 
desde el potente sonido del órgano de tubos hasta la de-
licadeza de un clave. Un lenguaje articial con estruc-
tura de cálculo lógico, es lo que llamamos un lenguaje 
formalizado. 
Pero hemos hecho el camino inverso a lo que usualmen-
te se hace. Si la primera entrada a la música puede ser 
por extensión ‒que consiste en coleccionar las maravi-
llas de ésta‒, la segunda entrada puede ser por conden-
sación ‒que consiste en ver lo que esas maravillas tienen 
en común‒. Ambas entradas son complementarias. Nos 
interesa esta última entrada, sin embargo, porque la pri-
mera está muy transitada ya que puede haber tantos tra-
bajos como individuos que les cueste millones de años 
en recoger la inmensa variedad. En cambio, ahondar 
en los fundamentos que comparte toda la música nos 
acerca un poco más al modo de ser de la disciplina, al 
sistema que la sustenta. De este modo, lo sistemático se 
plantea no sólo como un instrumento de análisis de la 
música existente, sino que se convierte, y aquí radica el 
interés, en un método de creación musical que apoya a 
la creación individual.
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Los elementos lógicos de la arquitectura
El Profesor Dr. Antonio Armesto planteó en uno de los 
capítulos de su tesis doctoral: El aula sincrónica. Un en-
sayo sobre el análisis en arquitectura (1993) la posibi-
lidad de elaborar una Tabla Lógica a partir de los ele-
mentos de la Arquitectura, denidos en su tesis (Aula/
Recinto/Porche). Esta tabla — ya iniciada por él— mos-
traría la arquitectura en la historia como un juego sin-
táctico, una ars combinatoria, de un modo más analítico 
que el proporcionado por el procedimiento tipológico, 
aportando un apoyo muy útil para la tarea del Proyecto 
y un mayor conocimiento del ethos de la arquitectura.
Para referirnos a los elementos de la Arquitectura, cita-
remos un fragmento de su denición en dicha tesis:
El recinto lo denimos como aquella disposición arquitectó-
nica que constriñe o limita las dimensiones x-y y deja libre 
la dimensión z.
El pórtico, complementario del recinto, limita la dimensión 
z, y deja libres, no determinadas, las dimensiones x-y.
El aula resultaría de la suma de las constricciones topoló-
gicas o fronteras de sus componentes, determinando el es-
pacio en x, y, z.
También podrían caracterizarse recinto y pórtico como par-
tes de un todo más complejo que sería el aula, expresan-
do así una propiedad conmutativa, una reversibilidad. La 
complejidad de los elementos a que antes nos referíamos se 
debe precisamente a esta condición de conjunto estructura-
do, de sistema, que entre ellos forman.
[…]
El recinto consiste, entonces, en aquella disposición que 
determina una región de suelo pero que deja indenida la 
dimensión vertical. Según esto cualquier procedimiento que 
deniera una región de suelo crearía un recinto, no siendo 
necesario, por el momento, erigir o elevar nada. Lo sustan-
cial es la idea de limitación del suelo y secundario la forma 
en que se realice.
Es pensable construir recintos dentro de otros recintos en 
número indenido. 
El pórtico es un techo sobre el suelo y determina aquello que 
el recinto dejó indenido. Lo sustancial del pórtico, en este 
nivel de la denición, es la existencia del techo y no impor-
ta, por ahora, cómo éste se sustente.
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Los elementos lógicos de la música
La denición de los elementos lógicos de la música cam-
bia entre distintos autores. Ritmo, tiempo, melodía, ar-
monía, timbre, sonido, dinámica o forma son algunos 
de los términos que se usan para denir a los elementos. 
Uno de los autores que mejor denen estos elementos es 
Aaron Copland en su libro Cómo escuchar la música, en 
el que deende que:
La música tiene cuatro elementos esenciales: el ritmo, la 
melodía, la armonía y el timbre. Esos cuatro ingredientes 
constituyen los materiales del compositor. Trabaja con ellos 
de igual manera que cualquier otro artesano con los suyos. 
Desde el punto de vista del oyente lego, tienen sólo un valor 
limitado, pues ese oyente rara vez se da cuenta de cualquie-
ra de ellos separadamente. En su efecto combinado -la red 
sonora, aparentemente inextricable, que forman- lo que 
más importa a los oyentes.1
Pero si queremos ser rigurosos no podemos colocar en 
un mismo plano todos estos términos; descubrimos que 
hay una prevalencia entre ellos. Pierre SchaeÅer, en su 
Tradado de los objetos musicales explica que cuando se 
toca primitivamente un instrumento,
(...), anterior a toda codicación de las estructuras rítmica 
o melódica, vemos aparecer cuatro juegos: dos de ellos son 
relativamente explícitos, el de los ritmos y el de las alturas; 
los otros dos, el de los timbres y el de las intensidades, están 
implícitos. Finalmente, podemos clasicar estos cuatro pla-
nos de la intervención como dominantes.2
A pesar de esta disparidad de opiniones, la mayoría de 
autores parece coincidir en que la música se compone 
de un eje horizontal, que es el tiempo, y de otro vertical, 
que es el sonido. Dentro de la dimensión del tiempo po-
demos incluir distintas facetas que lo cualican, como 
son el ritmo, el metro, el tempo, la agógica, etc. Igual-
mente, dentro de la dimensión del sonido, podemos 
incluir a la melodía, la armonía, la dinámica, el timbre, 
etc. A este efecto, Ígor Stravinsky, en su Poética musical, 
expone que:
El fenómeno musical no es sino un fenómeno de especula-
ción. Esta expresión no debe asustar a ustedes lo más mí-
nimo. Supone simplemente, en la base de la creación mu-
1 Copland, Aaron. Cómo escuchar la música. Fondo de cul-
tura económica. México, D. F. 2013. Pág. 47.
2 SchaeÅer, Pierre. Tratado de los objetos musicales. Alianza 
Música. Madrid. 2003. Pag. 35.
24  Página opuesta. Recinto: anteatro de Pompeya.
25  Página opuesta. Porche: Hipódromo de la Zarzuela. 
Eduardo Torroja.
26  Página opuesta. Áula: vestíbulo del banco nacional de 
Dinamarca. Jakobsen.
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Se pueden apilar pórticos, unos sobre otros de manera inde-
nida de tal modo que el suelo de unos pasa a ser el techo 
de los otros.
El aula realiza la constricción total, deniendo una región 
dentro del espacio general, un recipiente capaz que contiene 
una porción de atmósfera, de suelo y cielo, un volumen. El 
aula denida como límite radical, tridimensional, no supo-
ne una negación del espacio sino la creación de un verdade-
ro universo, una suerte de homotecia sensible del Universo 
o una parte de él que de algún modo lo contiene.
Puede un aula contener a otras en número indenido y en 
disposiciones diversas.1 
Si buscamos ejemplos del recinto encontramos desde la 
mínima expresión de la alfombra, las marcas del campo 
de fútbol en el suelo, el cercado de la propiedad, la bañe-
ra, la piscina vacía, la verja de setos, el patio de la casa, 
la plaza, el hortus conclusus, el corro entorno al fuego, el 
claro del bosque, etc.
Ejemplos de porche van desde el sombrero, el paraguas, 
la sombrilla, el baldaquino, la pérgola, el sombraje, la 
copa de un árbol, el parral, la terraza cubierta, la loggia, 
la galería, el pozo, etc.
Por último, la mínima expresión del aula es el ataúd o el 
vaso funerario, y en escalas mayores la encontramos en 
la habitación, la casa completa, la sala de teatro, el pabe-
llón de deportes, la iglesia, la cella del templo griego, el 
hall inglés o la salle francesa, la casita del guarda, el iglú, 
la choza, etc.
1 ARMESTO, ANTONIO. El aula sincrónica. Un en-




sical, una búsqueda previa, una voluntad que se sitúa de 
antemano en un plano abstracto, con objeto de dar forma 
a una materia concreta. Los elementos que necesariamente 
atañen a esta especulación son los elementos de sonido y 
tiempo. La música es inimaginable desvinculada de ellos.1
La nota musical parece ser la que recoge estos dos ele-
mentos: en ella se condensa una porción precisa de altu-
ra con una porción concreta de tiempo. Para SchaeÅer, 
es el paralelo al fonema:
Sus rasgos pertinentes serán la altura y la duración que jue-
gan un papel funcional en las estructuras musicales.2
La nota musical es un fragmento de una melodía. Al mis-
mo tiempo, contiene variadas harmonías ligadas a ella, 
tiene una duración concreta, está tocada por un timbre 
particular y le proporciona una dinámica especíca. Por 
lo tanto, contiene ella misma todos los elementos posi-
bles combinados y condensados.  Tomando como ejem-
plo un paralelismo con la química podríamos decir que 
La química llama al agua H2O. Pero ese H2O aparece en 
una continua cadena de situaciones, cada una de las cuales 
representa un eslabón entre eslabones. La nube, la gota de 
lluvia, la llovizna y el aguacero; el campo nevado y el simple 
cristal de nieve, el aguanieve, el granizo y el hielo; la niebla 
y el rocío; el manantial, el arroyo, el riachuelo, el océano; el 
vapor y el vaho: de todos ellos ¿cuál es el verdadero H2O? Es 
líquido, sólido y gaseoso; es incoloro, verdoso y azul oscuro. 
Incluso el arco iris es H2O bajo ciertas condiciones. Ponga-
mos la nota en el lugar de la molécula y nos encontraremos 
ante la multiplicidad de sus manifestaciones.3
Podríamos armar que la nota musical es la mínima 
expresión de música completa. Sin embargo, hay otras 
estructuras que combinan estos dos elementos básicos 
y que forman un  unidad con sentido y que de menor a 
mayor escala son la célula, el motivo, la frase, el periodo, 
la sección, el movimiento, o la obra entera. Es necesario, 
pues, encontrar un término que designe a todas estas 
unidades como todo completo, es decir, la unidad mu-
sical en que su  sonido y su tiempo están perfectamente 
denidos. De momento, le damos a la nota ese estatuto. 
Sin embargo, vamos en busca de términos que tengan 
esas características y que también engloben varias esca-
1 Stravinsky, Ígor. Poética musical. TAURUS. Madrid. 1981. 
Pag. 31-32.
2 Op. Cit. Pag 174.
3 Toch, Ernst Elementos constitutivos de la música. Idea 
Books. Barcelona. 2001.
27  Página opuesta. Recinto: casa Neuendorf. John Pawson.
28  Página opuesta. Porche: pabellón nórdico en la Bienal de 
Venecia. Sverre Fehn.
29  Página opuesta. Aula: lhrmónica de Berlin. Hans Scha-
roun.
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El recinto se caracteriza por constreñir la dimensión ho-
rizontal y dejar libre la visión de todo el cielo. En cierto 
modo, cuanto más se restringe la visión horizontal me-
nos contacto visual se tiene del vecino pero, a cambio, 
se me ofrece todo el cielo innito recortado por el borde 
del recinto.
El porche se caracteriza por constreñir la dimensión 
vertical y dejar libre la visión horizontal. El porche se 
apodera de la innitud del horizonte y la mete en el 
campo visual del habitante.
El aula se caracteriza por constreñir las dos dimensiones 
del espacio. Al no tener contacto visual ni del horizon-
te ni del cielo se crean un horizonte y un cielo nuevos 
que denen ese microcosmos del interior del aula. Allí, 
un mundo nuevo se erige por descubrir. De aquí se des-
prende que cuanto más se restringe en el espacio, más se 
le dota el carácter de nuevo mundo a éste, más aparece 
esa nueva atmósfera domesticada, que es la arquitectura.
30  Ático Beistegui, París. Le Corbusier.
31  Supremo Tribunal Federal, Brasília. Óscar Niemeyer
32 Iglesia Bagsvaerd, Copenhagen. Jörn Utzon
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las a la vez, que no tengan la especidad de un tamaño 
concreto,  sino que, a diferencia de la nota, sean capaces 
de retener el concepto de idea concreta sin tener que re-
currir a un tamaño especíco.
Para este efecto hemos recurrido al término alemán leit-
motiv. Según White, el motivo es “la unidad estructural 
más pequeña que posee identidad temática”1. Cierto es 
que la palabra leitmotiv tiene connotaciones operísticas 
ligadas a Wagner, pero queremos adherirnos a la obser-
vación que hace Adorno al uso falso de la palabra ya que 
el motivo no puede ser simultáneamente el portador de 
la expresión y el “gesto” musical porque esto reduce el 
contenido emocional al proceso mecánico. Él hace no-
tar que incluso en los días de Wagner el público hacía 
una cruda relación entre los leitmotiv y las personas a las 
que caracterizaba porque el proceso mental innato de la 
gente no necesariamente correspondía con las intencio-
nes sutiles de Wagner o sus espectativas optimistas.2 Así, 
continúa:
La degeneración del leitmotiv está implícita en esto... Pro-
viene directamente de la música de cine, donde la única 
función del leitmotiv es anunciar heroes o situaciones para 
permitir al público orientarse más fácilmente.3
1 White, John D. The analysis of music. 1976.
2 Leitmotiv. www.wikipedia.org. Visita 26/05/2015
3 Adorno, Theodor. In search of Wagner. London. 
2005.
No se debe asociar, por tanto, el leitmotiv con la presen-
tación de un personaje en una ópera. El leitmotiv es algo 
más genérico. Es un motivo primordial, En alemán,  el 
prejo leit- signica hilo conductor. Leitmotiv encarna 
la idea de un motivo conductor, un motivo, ida o tema 
alrededor de la cual se desenvuleve la obra musical. Un 
leitmotiv tanto puede ser un intervalo, como un acor-
de, un timbre, o un ritmo, una frase musical o una corta 
melodía. He aquí la clave para darle la posición privile-
giada que buscamos: un elemento que, admitiendo va-
rias escalas de tamaño a la vez, sea capaz de contener al 
sonido y al tiempo perfectamente denidos.
Así pues, los elementos básicos de la música quedan re-
sumidos de la siguiente manera: 
El ritmo. Delimita la dimensión horizontal de la Música, 
el tiempo, y lo constriñe.
La harmonía. Delimita la dimensión vertical de la Músi-
ca, el sonido, y lo constriñe.
La nota o leitmotiv. Delimita tanto el tiempo como el 
sonido. Es la célula, el motivo, la frase, el periodo, la sec-
ción o la obra entera. Es, por antonomasia, el elemento 
primero y contiene a todos los demás.
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INDAGACIÓN SOBRE LOS ASPECTOS SISTEMÁTICOS EN LA CREACIÓN ARQUITECTÓNICA Y MUSICAL
DOM HANS VAN DER LAAN
Acerca de este monje benedictino, Richard Padovan ex-
plica que «se dedicó a la búsqueda de los orígenes primi-
tivos de la arquitectura: a ese vínculo fundamental entre 
el arte técnico de construir y nuestra necesidad de de-
nir y ordenar el espacio a nuestro alrededor, sin el cual 
él mismo creía que ni la educación ni la práctica era po-
sible».1 Nacido el año 1904, su generación corrió tras los 
líderes del movimiento moderno, muchos de los cuales 
habían nacido en los años 80 del siglo XIX. Empezó sus 
estudios de arquitectura en el año 1923, después de ha-
ber cursado un año de matemáticas. 
Muchas historias de la arquitectura moderna empiezan 
aproximadamente en 1750, con el comienzo de la revo-
lución industrial, los inicios del romanticismo y la apa-
rición de teóricos y diseñadores radicales como Lodoli, 
Laugier, Piranesi, Boullée, Ledoux, etc. Pero el hecho 
es que el movimiento moderno solo emergió un siglo 
y medio más tarde, sobre el 1920. Durante la segunda 
mitad del siglo XX, teóricos e historiadores como Kau-
fmann, Pevsner o Giedion acuñaron el término de ar-
quitectura moderna como una búsqueda por la unidad 
y objetividad. Sin embargo, ya que todo lo construido 
en un periodo de tiempo determinado no deja de ser 
un dato inevitable para la historia de la arquitectura, 
la arquitectura moderna es inevitablemente múltiple y 
discontinua, y no puede identicarse totalmente con el 
movimiento moderno. Ahora bien, la decisión de tomar 
1750 como comienzo de la era moderna no es entera-
mente arbitraria, en aquel momento surgieron tenden-
cias unidas por temas recurrentes. Entre estos temas, 
quizás el más importante es la búsqueda por una autén-
tica raíz, un origen primitivo desde el que saldría todo 
lo nuevo. 2
Van der Laan estaba completamente desvinculado de la 
noción del progreso histórico en el que el movimiento 
moderno se basaba. En este sentido, Van der Laan era 
más que moderno, primitivo. Mientras que la perspec-
tiva primitiva diverge desde un punto de origen, la mo-
dernista converge hacia la unidad. Por esta razón, «la 
visión primitivista no solo acoge a la diversidad, sino 
1  Richard Padovan, Dom Hans van Der Laan: Modern Primitive 
(Amsterdam: Architecture & Natura Press, 1994). Texto de la con-
traportada.
2  Padovan. Pág. 16.
33  Van der Laan en la exposición de su propia obra en 1982.
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34  Olivier Messiaen en 1930.
OLIVIER MESSIAEN
Olivier Messiaen nació el 10 de diciembre de 1908 en 
Aviñón. Su madre fue la poetisa Cécile Sauvage. Su pa-
dre era un profesor de inglés, reconocido por sus tra-
ducciones de las obras completas de Shakespeare, y de 
él adquirió un amor por las obras del autor inglés, que 
decalmaba vigorosamente, mientras que de su madre un 
amor por la poesía y las historias fantásticas.
Su gusto por la música se despertó un poco más tarde, 
por las partituras de el Damnation de Fausto de Bruck-
ner y Don Giovanni de Mozart, que recibió como regalo 
la Navidad del 1916. Dos años más tarde, los Messaien se 
mudaron a Nantes y allí el joven Olivier acudió a clases 
de harmonía con Jehan de Gibon. De éste, lo que Mes-
siaen valoró más fue que le regaló a los diez años una 
la paritura de Pelléas et Mélisande de Debussy; en pala-
bras propias de Messiaen fue «una verdadera bomba… 
probablemente la in¡uencia más decisiva de mi vida». 
En 1919 su padre se trasladó hacia Grenoble llevando 
consigo a la familia a las montañas, que fueron su prin-
cipal fuente de inspiración. En ese mismo año, Messiaen 
entró en el Conservatorio de París. Desde entonces, su 
educación musical siguió los caminos normales, aunque 
siempre con puntos en el camino que hacían destacar 
sobre una educación tradicional. Entre 1926 y 1929, 
ganó 5 premios y todavía tuvo tiempo para dedicarse al 
estudio de los ritmos hindúes, los modos griegos, y el 
canto gregoriano.
Finalmente, o quizá en primer lugar, a través de estas 
in¡uencias y actividades, Messiaen mantuvo uno de sus 
hilos conductores sin romperlo en toda su vida. «Tengo 
la fortuna,» decía, «de ser Católico; nací como creyen-
te… un gran número de mis obras está dedicado a verter 
luz en las verdades teológicas de la fe católica. Éste es el 
aspecto más importante de mi música… quizá el único 
del cual no me avergonzaré durante el resto de mi vida.»1 
Para entender el modo en que Messiaen se desarro-
lló como compositor, es necesario tener en cuenta que 
hunde sus raíces en la visión anti sinfónica de Debussy 
más que la tradición sinfónica del siglo diecinueve. En el 
Conservatorio de París fue instruido en las formas tradi-
cionales musicales, incluyendo la fuga y la sonata, pero 
1  Roger Nichols, MESSIAEN (London: Oxford University Press. 
1975). Págs. 7-8.
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que la explica».1 Ésta no es una cuestión de “primitivis-
mo”: una imitación supercial de los modelos tribales 
arcaicos. Lo primitivo aquí implica “arquetípico” más 
que “arcaico”:
…descender  a los fundamentos primordiales de la arqui-
tectura ‒seguir la condición funcional a la que la casa en 
primera instancia responde. 2
No cabe duda, pues, que nos encontramos ante un per-
sonaje singular. Apartado libremente de la vida pública, 
sometido por voluntad propia a la regla benedictina, 
transitó por los fundamentos primordiales de la arqui-
tectura, respondiendo desde su punto de vista al recla-
mo que años antes había formulado el mismo Laugier:
Tenemos demasiados tratados de arquitectura, en los cuales 
las medidas y las proporciones son desarrolladas con bas-
tante exactitud, los diferentes órdenes tratados en detalle, y 
los modelos provistos para todo tipo de técnicas constructi-
vas. Pero todavía no tenemos una única obra que establezca 
rmemente los principios de la arquitectura, que manieste 
su verdadero espíritu, o que provenga reglas capaces de di-
rigir el talento y establezca el gusto. Me parece que en las 
artes que no son puramente mecánicas, no es suciente con 
saber cómo trabajar; es sobre todo importante aprender 
cómo pensar. 3
1  Padovan. Pág. 18.
2  Van der Laan, carta a Richard Padovan (6 de agosto de 1938). En 
Padovan. Pág 17.
3  Laugier, Essai sur l’Architecture, Pág. Xxxiii.
35  Van der Laan en la escalera del primer claustro de la 
iglesia de Vaals. 
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el acercamiento a estas formas parece que reside más en 
su estructura de secciones más que en el contenido or-
gánico: 
En 1942, Messiaen publicó su tratado teórico Technique 
de mon langage musical en el que expone los principales 
caracteres de su lenguaje musical temprano. Su concepción 
seccional, y no tanto orgánica, de las formas tradicionales, 
especialmente de la forma sonata, se revela en su discusión 
de sus propios procedimientos que se derivan de dichas 
formas tradicionales. La situación difícilmente podía ser 
de otra manera, ya que un proceso sinfónico tradicional 
crecía desde una práctica harmónica  que dependía de las 
progresiones y en las tensiones y relajaciones creadas por 
el principio de disonancia y resolución. Para Messiaen, por 
otro lado, la harmonía es decorativa más que funcional, y 
la tonalidad llega a ser absorbida por una concepción más 
amplia de modalidad. Este hecho dota a su música de una 
cualidad más estática que dinámica, su harmonía existe en 
un estado que no es ni de tensión ni relajación ‒la atmósfe-
ra del movimiento es capturada y transgurada en una au-
sencia de tiempo que está implícita en la música misma. El 
resultado es una harmonía en la que la escritura no tienen 
realmente una función, una harmonía que es totalmente 
vertical más que horizontal. 1
1  Las formas musicales son modelos abstraídos de las obras de 
arte. Intentan captar relaciones estructurales y arquitectónicas bajo 
múltiples aspectos. La fuga y la sonata son consideradas unas de las 
formas musicales más importantes de la historia de la música. La 
fuga, (del lat., huída –de unas voces respecto de otras-) fue inicial-
mente una mera denominación del estilo canónico de escritura, don-
de las diferentes voces aparecen consecutivamente llevando el tema 
de la obra, o sujeto. Para una explicación compacta de las principales 
formas y géneros musicales ver: Michels Ulrich, Atlas de Música, I 
(Madrid: Alianza Editorial, 1982). Pág. 109.
36  Messiaen enfrascado en un dictado «al natural» del can-
to de los pájaros.
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EL NÚMERO PLÁSTICO  
El punto medio
Van der Laan abandonó sus estudios de arquitectura al 
nal del tercer año en DelË, y el año siguiente, en 1927, 
entró como novicio a la abadía benedictina de San Pablo 
en Oosterhout, a cinco quilómetros a noreste de Breda. 
Era una casa hermana de la abadía de Solesmes en Fran-
cia, fundada en 1833 por el reformador monástico y li-
túrgico Dom Prosper Gueranger.
Lo que Van der Laan dejó como legado a los benedicti-
nos, y lo que él aprendió de ellos, no fue un severo asce-
tismo sino el principio del orden y la medida, el camino 
medio. De hecho, en una carta sobre la iglesia de la aba-
día de Vaals, Van der Laan relacionó especícamente su 
diseño con el principio de moderación de San Benito:
Fue natural para nosotros, con este primer gran edicio, li-
mitarnos a los primeros y más obvios aspectos de la teoría y, 
por tanto, poner el énfasis en la «módica» de Vitrubio, que 
corresponde tan cercanamente a la visión de San Benito, 
quien quería que todo se hiciera «con moderación». Cuan-
do me pidieron, en la colmatación del edicio, a decir algo 
sobre mi trabajo, puse el énfasis en este punto sobre todos: 
«Ni demasiado pequeño, ni demasiado grande; ni demasia-
do largo ni demasiado ancho; ni demasiado no ni dema-
siado grueso; ni demasiado abierto ni demasiado cerrado; 
ni demasiado oscuridad ni demasiada luz».1
Esto podría decirse como resumen de toda la teoría de 
la arquitectura de Van der Laan: el espacio tiene que ser 
moderado por la masa, el sólido por el vacío, lo grande 
por lo pequeño. Su sistema de proporciones ‒el número 
plástico, que descubrió siendo todavía novicio en Oos-
terhout‒ está determinado por, y contenido entre, dos 
límites: un límite inferior por debajo del cual la diferen-
cia entre dos medidas es demasiado pequeña entre ellas 
para ser discernibles por el ojo, y un límite superior por 
encima del cual la diferencia entre dos medidas es tan 
grande que ya no pueden ser comparables. Y entre estos 
dos límites Van der Laan prerió el término medio. Para 
la planta de su iglesia escogió el punto medio entre el 
cuadrado y el rectángulo más largo generado por el sis-
1  Carta de Van der Laan a Richard Padovan (12 de diciembre de 
1984). En Padovan. Pág. 83.
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LOS MODOS DE TRANSPOSICIÓN LIMITADA
El encanto de las imposibilidades
Messiaen terminó sus estudios musicales en el Conser-
vatorio de París el año 1930. Y al año siguiente, a la edad 
de 22 años, fue colocado como organista ocial de la 
Sainte Trinité de París. 
Su búsqueda continua por lo indecible y lo inexplicable 
en su música alentó todas sus investigaciones musicales. 
El suyo es un lenguaje de fantasías y de maravillas sono-
ras que se mueve entre dos grandes límites: la expresión 
de lo terrenalmente placentero ‒que se personica en 
los deseos humanos por lo sensible‒, y la expresión de 
lo innito ‒que tiene su n último en el deseo humano 
por lo divino‒. Este terreno medio es lo que él mismo 
denominaba como el «encanto de las imposibilidades»:
En un aspecto nos hemos de jar primero: el encanto de las 
imposibilidades. Lo que buscamos es una música de deste-
llos y claridades, que proporcione al oído placeres voluptuo-
samente renados. Al mismo tiempo esta música debe ser 
capaz de expresar sentimientos nobles (y especialmente los 
más nobles de todos: los sentimientos religiosos que exalta 
la teología y las verdades de nuestra fe católica). Este hechi-
zo, a la vez voluptuoso y contemplativo, radica sobre todo 
en ciertas imposibilidades matemáticas de orden modal y 
rítmico. Los modos, que sólo se pueden transportar un nú-
mero determinado de veces, porque siempre se viene a parar 
a las mismas notas; los ritmos, que no se pueden retrogra-
dar porque entonces se vuelve al mismo orden de valores: he 
aquí las dos imposibilidades relevantes. […] Enseguida se 
nota la analogía entre estas dos imposibilidades y cómo se 
completan, ya que los ritmos realizan en el sentido horizon-
tal (retrogradación) lo que los modos realizan en el sentido 
vertical (transposiciones).1
Este encanto por lo imposible y lo inalcanzable es om-
nipresente en su obra musical y es lo que produce en el 
oyente cierta sensación de recesión del avance musical 
en aras de un estado continuo de contemplación. Tanto 
los modos de transposición limitada, como los ritmos 
no retrogradables son los medios técnicos que Mes-
siaen, de un modo consciente, pone en oídos del espec-
tador para caer en el encanto de las imposibilidades de 
1  Olivier Messiaen, Técnica de Mi Lenguaje Musical (Paris: Al-
phonse Leduc). Pág. 8.
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tema: «Lo vimos como la proporción que reside entre la 
habitación cuadrada y una galería larga.» 1
Contra el ordenado trasfondo de la vida monástica, con-
tinuó el problema todavía no resuelto: la búsqueda por 
los principios fundamentales de la forma arquitectónica. 
Después de su entrada en el monasterio perdió en gran 
medida el contacto con sus amigos en DelË, a excepción 
de «el Prof» (Granpré Molière), su hermano más peque-
ño Nico, y su compañero de estudios S. J. van Embden. 
1  Padovan. Pág. 81-83.
37  Planta de la iglesia de la abadía, Vaals, relacionada con 
las 8 guras auténticas y las 7 derivadas generadas por el número 
plástico; la planta ocupa la gura central derivada.
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manera inconsciente. Por lo tanto, éste es un caso en que 
la percepción está íntimamente con los entresijos for-
males que sustentan la composición.
Pensemos ahora en el oyente de esta música modal y rít-
mica: en el concierto no tendrá tiempo de vericar las “no 
transportaciones” y “las no retrogradaciones”, y entonces 
dejará de interesarse por ellas: su único deseo será dejar-
se cautivar. Y es precisamente lo que se producirá: aun sin 
querer, experimentará el extraño encanto de las imposibili-
dades: cierto efecto de ubicuidad tonal en la no transposi-
ción, y cierta unidad de movimiento (en la cual principio y 
n, por ser idénticos se confunden) en la no retrogradación. 
Todo ello le llevará progresivamente a esa especie de “arco 
iris teológico” que pretende llegar a ser el lenguaje musical 
cuya edicación y cuya teoría vamos buscando.1
Si bien es cierto que en este «encanto de las imposibili-
dades» intervienen muchos elementos de su investiga-
ción musical, su carrera musical podríamos decir que 
fue, en sus propias palabras en la conferencia de Kyoto, 
una búsqueda «de complejos sonidos que a la vez son 
complejos colores»2.
Fuera de lo común, Messiaen asociaba directamente las 
relaciones de altura entre los sonidos con colores. Esta 
cualidad sinestésica3, le permitió otorgar a las relaciones 
de altura entre los sonidos, esto es, a la harmonía, una 
preeminencia en sus obras. Su harmonía es inconfundi-
ble, pero al mismo tiempo que tiene la marca personal 
de Messiaen, se caracteriza por ser el resultado de re-
¡exionar sobre los caracteres propios de la música, de 
sus leyes intrínsecas. Por eso, su descubrimiento, más 
que invención, de los modos de transposición limitada 
en el año 1927 es de tal importancia que acompañó toda 
su producción musical.4
Por otro lado, debemos dejar claro que hablar de Mes-
siaen también signica hablar del ritmo, es decir, las 
relaciones de tiempo entre los sonidos. Él mismo, se au-
todenió como Ritmista.5 Según Messiaen el verdadero 
ritmo es justo lo contrario de lo que un amante ordi-
1  Messiaen, Técnica de Mi Lenguaje Musical. Pág. 18.
2  Olivier Messiaen, “Conferencia de Kyoto,” MINERVA, 19 (2012), 
49–53.
3  La sinestesia es la enfermedad que asocia colores a sonidos.
4  Olivier Messiaen, Traité de Rythme, de Couleur, et D’ornitholo-
gie (1949-1992) En Sept Tomes (Paris: Alphonse Leduc, 2002). Tomo 
VII. Pág. 126.
5  Claude Samuel, Permanences d’Olivier Messiaen (Dialogues et 
Commentaires) (Paris: Actes Sud, 1999). Pág. 102.
nario de la música entiende por la palabra ritmo. En el 
primer volumen de su Tratado, Messiaen escribe que el 
ritmo contiene la periodicidad, «pero la verdadera pe-
riodicidad, aquella de las olas del mar, que es justo lo 
contrario de la pura y simple repetición. Cada ola es di-
ferente de la que la precede y de la que la sigue por su 
volumen, su altura, su duración, su lentitud, la brevedad 
de su formación, el poder de su clímax, la prolongación 
de su caída, su movimiento, su caída…».6
6  Messiaen, Traité de Rythme, de Couleur, et D’ornithologie (1949-
1992) En Sept Tomes. Tomo I. Pág. 42.
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El número plástico1
El primer elemento de la teoría que cristalizó fue el nú-
mero plástico y es del que nos ocuparemos en este traba-
jo.2 Él había estado fascinado por el problema de la pro-
porción desde su infancia. En una carta cuenta cómo, 
viendo a su padre y a su hermano mayor trabajar en su 
despacho de arquitectura, se preguntaba de dónde salían 
las medidas que él veía transcritas de los esbozos a los 
dibujos de trabajo, y de los dibujos de trabajo al edicio 
en sí mismo:
Por encima de todo, yo buscaba el origen de estas medidas, 
pero se desvanecían en la vaguedad de los bocetos de diseño, 
que en ese tiempo la mayoría eran hechos por mi herma-
no mayor… El curso de Del° no le había enseñado normas 
xas para el diseño, del mismo modo en que yo mismo me 
encontraría. En el BSK las intentamos descubrir por noso-
tros mismos, y la historia que cuento a continuación perte-
nece a ese periodo.
En los domingos mi padre fumaba cigarros… Por la parte 
interior de la cubierta de la caja de cigarros había una vista 
del Domtoren [campanario] de Utrecht… Durante mi ado-
lescencia esta imagen me sirvió como modelo para mis jue-
gos con bloques de construcción. Nunca he estado en Utre-
cht, pero cuando escuché que el tío de mi familia se había 
mudado allí, inmediatamente pedí si podía ir y pasar una 
temporada allí. Quería saber cómo la estaba compuesta la 
torre, para utilizarla como punto de partida de mis propios 
diseños. Durante dos días me senté desde la mañana a la 
tarde en una esquina del claustro, y nalmente di en el es-
quema simple y regular… El siguiente día entré en las o-
cinas de trabajo de la restauración del coro que se estaban 
llevando a cabo, y fui capaz de examinar los dibujos de la 
torre, completos con medidas que correspondían maravillo-
samente con el esquema que yo había dibujado… en el cual 
todas las medidas eran múltiples de otras. Yo hablé de esto 
varias veces al grupo BSK, pero siempre me acababa en con-
²icto con el Prof, que interpretaba las balaustradas como 
elementos intermedios que unían las partes más grandes, 
mientras que yo las veía como re²exiones en las partes de 
1  Para una completa descripción del proceso de descubrimiento y 
explicación del Número Plástico véase el capítulo quinto en Richard 
Padovan, Dom Hans van Der Laan: Modern Primitive (Amsterdam: 
Architecture & Natura Press, 1994). Aquí se expone una versión tra-
ducida, resumida y comentada de dicho capítulo por el autor.
2  Sin despreciar los demás conceptos de la teoría arquitectónica 
de Van der Laan ‒la relación entre la naturaleza y la arquitectura, 
la sociedad, el sólido y el vacío, dentro y fuera‒, centramos nuestra 
atención en el concepto de número plástico por tratarse de la raíz de 
su sistema de medida. El desarrollo de toda su teoría sería motivo de 
un trabajo de dimensiones mayores.




Los modos de transposiciones limitadas1
La primera obra en la que Messiaen exploró estas ideas 
sistemáticamente fue el ciclo de órgano La Nativité du 
Seigneur (1935), en la que el pequeño programa que se 
repartió a los oyentes el día de su estreno en la iglesia de 
la Sainte Trinité de París se podía leer:
La emoción, la sinceridad e la obra musical: estar al servicio 
de los dogmas de la teología católica.
Ser expresados por medios melódicos y harmónicos: el cre-
cimiento progresivo de intervalos, el acorde sobre la domi-
nante, las notas pedales, los embellecimientos y las apoya-
turas extendidas.
E incluso más medios rítmicos: ritmos inmediatamente 
precedidos o seguidos por sus aumentaciones y a veces in-
crementados por una nota de valor corto (medio valor aña-
dido).
Y por encima de todo por mis modos de transposición li-
mitada: los modos cromáticos, usados harmónicamente, el 
extraño color de los cuales deriva del número limitado de 
sus trasposiciones posibles (2, 3, 4 y 6 de acuerdo con cada 
modo).
¿El motivo teológico importa? El que más, pues contiene a 
todos los motivos. Y esta abundancia de medios técnicos 
permiten al corazón ²uir libremente.2
¿No denotaban estos comentarios un cierto control de 
los aspectos sistemáticos de la imaginación creadora? 
¿No buscaba mediante herramientas derivadas de la 
propia disciplina un efecto perceptivo nal? En efecto, 
todo el esfuerzo de Messiaen de producir el efecto de 
ubicuidad en el oyente pasa por la sistematización de esa 
exuberante imaginación imponiéndole un orden, ciñén-
dose a unas reglas bien denidas. Este orden es el que le 
da la libertad de no caer fuera de la disciplina y conse-
guir el cometido que se había propuesto: transitar por el 
«encanto de las imposibilidades».
Habiendo hablado ya de ellos en La Nativité du Seig-
neur, en su Technique de mon langage musical hace una 
explicación detallada del mecanismo de los modos de 
transposiciones limitadas entre otros conceptos de su 
teoría musical.3
1  Para una completa descripción y ejemplicación de los modos 
de transposiciones limitadas véase el capítulo XVI en Olivier Mes-
siaen, Técnica de Mi Lenguaje Musical (Paris: Alphonse Leduc). 
2  Hill, Peter, and Nigel Simeone, Messiaen (Yale: Yale University 
Press). Pág. 59.
3  Sin despreciar los demás conceptos de la teoría musical de Mes-
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la composición del todo: una octava parte de cada subdivi-
sión, justo como la zona de la terraza era una octava parte 
de la torre completa.1
Las frases «todas las medidas era múltiples de las de-
más» y «re¡exiones en las partes de la composición del 
todo» contienen la esencia de lo que más tarde llegó a 
ser el número plástico, y además de toda la teoría de Van 
der Laan sobre el diseño.
El segundo estadio en el proceso de descubrimiento 
empezó con su encuentro con la sección áurea, a través 
del arquitecto benedictino Dom Paul Bellot de Soles-
mes (1876-1944), diseñador de la abadía en Oosterhout 
(1907-12). Sin embargo, cuando Van der Laan intentaba 
de convencerse del valor supremo de dicha sección, se 
encontraba que todo lo que tenía que ver con la arqui-
tectura parecía ser 
…justo otra fórmula matemática arbitraria. Por encima de 
todo, tan pronto como veía que cuando una línea es bisecta-
da en esta proporción, y la parte larga es de nuevo bisecta-
da, una medida es producida idénticamente a la parte más 
pequeña original, dejaba de interesarme desde un punto de 
vista arquitectónico. En lugar de un parecido entre partes, 
las bisecciones sucesivas resultaban ser una especie de igual-
dades. Lo que necesitaba la proporción para superar esto, yo 
no lo veía todavía.2
El signicado de este comentario necesita de una expli-
cación. Cuando una línea AB es dividida por C en pro-
porción áurea y la parte más grande BC subdividida en 
D en la misma proporción, CD es igual a AC. Las divi-
siones subsiguientes producen más duplicaciones de las 
medidas. Así se puede discutir que la sección áurea ja 
directamente solo tres medidas consecutivas: el todo y 
sus dos partes. Pero entre las partes del diseño Van der 
Laan buscaba una re¡exión, no una repetición: una pro-
porción que permitiera que los seis segmentos produci-
dos por las dos subdivisiones ‒AB, AD, BC, AC, CD y 
BD‒ en una razón continua, formando una progresión 
geométrica aditiva.3 Las seis medidas consecutivas se 
juntarían entonces en una unidad.
1  Carta de Van der Laan a Richard Padovan (12 de diciembre de 
1984), pp. 1-2. En Padovan. Pág. 84.
2  Carta de Van der Laan a Richard Padovan (29 de mayo de 1984). 
En Padovan. Pág. 85.
3  Una progresión geométrica es una secuencia en la que el elemen-
to se obtiene multiplicando el elemento anterior por una constante 
denominada razón o factor de la progresión.
39  Dibujo de Van der Laan para la capilla votiva en Baar-




Estos modos, basados en el sistema cromático actual ‒
sistema temperado de doce sonidos, que se denomina 
escala material‒ toman ciertas notas única y exclusi-
vamente de este sistema. Las notas que los componen 
forman varios grupos simétricos, en los cuales la última 
nota de cada grupo es siempre «común» con la primera 
del grupo siguiente. Al cabo de cierto número de trans-
posiciones, esto es de traslaciones del grupo hacia arriba 
o hacia abajo, que varía según el modo, ya no se pueden 
transportar más. La 4ª transposición da exactamente las 
mismas notas que la 1ª, por ejemplo, o la 5ª las mismas 
que la 2ª, etc.1
Explicado de otro modo: de la escala material se esco-
gen sonidos y se reúnen en un sistema de referencia en 
torno a un sonido central o fundamental, al que se de-
nomina tonalidad. Si se ordenan las notas del sistema 
de referencia, se obtendrá lo que ha dado en llamarse 
una escala de uso. La escala de uso siempre se halla den-
tro del marco de una octava. La forma de subdividir la 
octava y las distancias entre los sonidos de la escala de 
uso determinan el género, que puede ser pentatónica, 
por tonos enteros, diatónica o cromática. Pues bien, los 
modos de Messiaen son un género derivado de la escala 
por tonos enteros ya que tienen las mismas característi-
cas de transposiciones limitadas. De hecho, la escala por 
tonos enteros (o hexátona) es el primero de los modos 
de transposiciones limitadas.2
Estos modos son tres, más otros cuatros que son seis 
veces transportables y ofrecen menos interés, precisa-
mente por su gran número de transposiciones posibles. 
Todos los «modos de transposición limitada» se pueden 
usar melódicamente (es decir, para producir líneas de 
una sola voz) y, sobre todo, harmónicamente (es decir, 
para producir voces simultáneas), sin que la melodía ni 
las harmonías se sirvan nunca de otras notas más que 
las del modo. 
siaen ‒ritmos hindús, de valor añadido y no retrogradables, polirrít-
mia, pedales rítmicos, notas añadidas, racimos de acordes, polimo-
dalidad‒, centramos nuestra atención en los modos de transposición 
limitada por tratarse la raíz de su sistema de relaciones entre las al-
turas de las notas. El desarrollo de toda su teoría sería motivo de un 
trabajo de dimensiones mayores.
1  Hay que tener en cuenta que cuando hablamos de las mismas no-
tas, se habla enharmónicamente, y siempre dentro de nuestro siste-
ma temperado, en el que el Do sostenido es equivalente al Re bemol.
2  Michels Ulrich, Atlas de Música, I (Madrid: Alianza Editorial, 
1982). Pág. 87.
40  Escala cromática de 12 tonos, también denominada es-
cala material.
41  El sistema temperado proyectado sobre un teclado. Se 
puede ver en el pentagrama inferior la escala diatónica de Do ma-
yor, en el pentagrama intermedio la escala cromática de doce tonos 
y en el superior las dobles enharmonías, que para nuestro caso tie-
nen menos interés.
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Fue durante el diseño del torreón de la capilla votiva de 
Baarle-Nassau ayudando al proyecto de Dom Bellot, 
donde se enfrentó nalmente con el problema:
Pero la sección áurea de Dom Bellot tenía la gran desventaja 
que una segunda división en esta proporción producía una 
medida idéntica a la parte más pequeña resultando de la 
primera, y por tanto no daba suciente base para una serie 
de relaciones proporcionales. Así que busqué una propor-
ción entre las partes tal que cuando las partes más grandes 
sean divididas, la razón de las partes nuevamente grandes 
sea igual a aquella que existe entre las partes originales… 
…y de esta manera llegué a la primera división del todo en 
una razón de aproximadamente 3:4… El desarrollo poste-
rior desde esta razón hasta completar el sistema de medidas 
no fue difícil… Me vino la idea como el equivalente espacial 
al número abstracto, así que más tarde llegué a llamarlo el 
número plástico.1
Esta última armación debe explicarse atendiendo al 
hecho de que el número plástico puede medir el espa-
cio continuo mientras que el abstracto mide de manera 
discreta. Cuando contamos cosas, tratamos cada cosa 
como una entidad nita ‒una unidad indivisible‒ que 
corresponde a un número entero. Por ejemplo, pode-
mos contar exactamente el número de «individuos» en 
una habitación: «individuos» signica literalmente «in-
divisibles». Pero si queremos medir las alturas de estas 
mismas personas, no existe tal unidad intrínseca; el es-
pacio (como el tiempo) es un continuum innitamente 
divisible. Si tiempo y espacio no fueran continuos, todo 
crecimiento, todo movimiento y todo cambio sería im-
posible, y el mundo sería absolutamente estático. Con-
secuentemente podemos medir longitudes, como las 
alturas de un número de personas, sólo imponiendo 
algo articial, una unidad extraña tal como el milíme-
tro. Entonces aproximamos cada altura contando esas 
unidades, ignorando el resto. 
Pero esta manera de medir no sirve para el acto creati-
vo del diseño, que no mide en el sentido normal ‒desde 
algo que ya se conoce‒ sino que da medida a eso que 
es inconmensurable. Así como la música y la danza dan 
medida al tiempo, la arquitectura ‒o quizá el número 
plástico encarnado en la arquitectura‒ da medida al es-
pacio. El objeto del número plástico es cubrir el hueco 
que hay entre el intelecto y la inaprehensible continui-
1  Carta de Van der Laan a Richard Padovan (24 de agosto de 1984). 
En Padovan. Pág. 87.
42  Comparación de los sistemas proporcionales de la sec-
ción áurea (izquierda) y del número plástico (derecha).
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43 Modos de Transposiciones Limitadas. Olivier Messiaen.
Hablábamos anteriormente del hechizo de las imposibi-
lidades, pues bien, esta imposibilidad de transposición 
es lo que origina el extraño encanto de estos modos. 
Están en la atmósfera de varias tonalidades a la vez sin 
recurrir a la politonalidad y el compositor tiene libertad 
para dejar que predomine una de esas tonalidades o que 
quede una impresión tonal ¡uctuante.
El primer modo divide la escala material de doce tonos 
en seis grupos simétricos, de 2 notas cada uno. Debi-
do a la presencia de seis grupos idénticos puede tener 
como puntos de referencia seis tonalidades distintas. 
Es transportable dos veces. Cada grupos simétrico está 
a una distancia de dos tonos del siguiente. Es la escala 
por «tonos».  Calude Debussy y Paul Dukas, así como 
otros autores, lo emplearon de manera admirable. Por 
eso Messiaen evita cuidadosamente hacer uso de él a no 
ser que se esconda en alguna superposición de modos 
que la haga irreconocible.
El segundo modo divide la escala material de doce tonos 
en cuatro grupos simétricos, de 3 notas cada uno. Debi-
do a la presencia de cuatro grupos idénticos puede tener 
como punto de referencia cuatro tonalidades distintas. 
Es transportable tres veces. Cada grupo simétrico está a 
una distancia de tritono del siguiente, lo que le cone-
re la estructura de lo que se conoce como acorde de 7ª 
disminuida.
El tercer modo divide la escala material de doce tonos 
en tres grupos, de 4 notas cada uno. Debido a la pre-
sencia de tres grupos idénticos puede tener como punto 
de referencia tres tonalidades distintas. Es transportable 
cuatro veces. Cada grupo está a una distancia de tercera 
mayor del siguiente, lo que le conere la estructura de lo 
que se conoce como acorde de quinta aumentada.
Los modos cuarto, quinto, sexto y séptimo dividen la 
escala material de doce tonos en dos grupos simétricos. 
Son cuatro, con lo que el número total de las traspor-
taciones se eleva a siete. Debido a la presencia de dos 
grupos idénticos pueden tener como punto de referen-
cia dos tonalidades distintas. Cada grupo está a una dis-
tancia de cuarta aumentada.
Con el descubrimiento de los «modos de transposición 
limitada», Messiaen lanza un puente, donde lo haya, en-
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dad de la cantidad natural.
El número plástico comprende una serie de relaciones 
entre los pequeños números primos (1,2,3 y 7 y sus múl-
tiples) que lo hace similar a la primera familia de escalas 
proporcionales de la historia de las matemáticas: la que 
pertenece a la escala conmensurable1  empleada por Al-
berti y Palladio y derivada desde la Pitagórica y Platóni-
ca división de la octava. Este tipo de proporciones son 
esencialmente aritméticas, intelectuales y estáticas.
Pero al mismo tiempo, el número plástico no es sim-
plemente conmensurable y aritmético. Sus medidas son 
transformadas, por adición de un «pequeño quanta», 
en una serie aditiva que tiende hacia las progresiones 
geométricas, la segunda de las dos familias con un lími-
te inconmensurable, que corresponde a todos los siste-
mas ‒tales como el modulor de Le Corbusier‒ fundados 
en las proporciones inconmensurables generadas por 
construcciones geométricas, como la sección áurea. Este 
tipo de proporciones está enraizado en el fenómeno de 
continuidad y crecimiento: en la medida de un espacio 
natural por la geometría. El número plástico, sin embar-
go, diere de la sección áurea en que ni está derivado de 
una construcción geométrica ni se puede descubrir en 
las formas naturales. Y, a diferencia del modulor, ni está 
basado en una relación ni en una dimensión ja, deriva-
da del cuerpo humano.
De este modo vemos que el número plástico lanza un puen-
te, donde los haya, entre dos tipos exclusivos de cantidad, 
los cuántos [«hoeveelheid» signica literalmente «cuántos»] 
y lo cuánto [«hoegrootheid» signica literalmente «cuán-
to»]. Podemos denir la ordenación basada en este número 
como un orden aritmético que presta atención a ciertas to-
lerancias. 2
1  La distinción entre sistemas de proporción conmensurable e 
inconmensurable se corresponde en cierta forma con la distinción 
que hace Hambidge entre simetría estática y simetría dinámica en 
Hambidge, ´e Elements of Dynamic Symmetry. Págs xiii y xv. Para 
una explicación de los sistemas de proporción en arquitectura véase 
P. H. Scholeld, Teoría de La Proporción En Arquitectura (Barcelona: 
Biblioteca universitaria labor, 1971).
2  Van der Laan, «Seventh Lecture on the Plastic Number» (1954). 
Pág. 9.






















4:7 (36:64) dos cuartas
1:2  octava
4:9 (12:27) dos quintas
3  octava + cuarta
1:4  octava + quinta
2:7 (8:28) tres quintas
1:4  dos octavas
3:14  (6:28) dos octavas + tono
3:16  dos octavas + cuarta
1:6  tres octavas
1:7 (4:28) tres octavas + tono
44  Tabla comaparativa entre las relaciones derivadas del 
número plástico y las relaciones pitagóricas.
45  A la izquierda del diagrama de Van der Laan se ha añadi-
do para la comparación una representación de la progresión basada 
en el doble aritmético (como la serie de octavas). En el diagrama de 
Van der Laan se puede apreciar la presencia del «pequeño quanta»
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tre dos tipos de ordenar las alturas de los sonidos: el or-
den homogéneo de la serie dodecafónica de Schönberg, 
y la polarización del sistema tonal tradicional. Podemos 
denir la ordenación basada en estos modos como un 











46  Tabla gráca donde se aprecian cuáles de las notas de la 
escala material de doce tonos se escogen para formar los «modos 
de transposiciones limitadas» con sus transposiciones posibles.
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LA ABADÍA DE SAN BENEDICTUSBERG EN VAALS
El proyecto en su historia1
Vaals se sitúa en Limburgo, región meridional de la Paí-
ses Bajos, que ha resentido, en diversas fases de la his-
toria, del in¡ujo belga, holandés o alemán. La abadía se 
encuentra a una corta distancia de la frontera con Ale-
mania, en una colina. Las labores de construcción ini-
ciaron en 1922; el monasterio está destinado al hospicio 
y monacato de Merkelbeek, primera institución bene-
dictina en territorio holandés después de la reforma.
El abad dom Romuald Wolters confía el proyecto a Do-
minikus Böhm, arquitecto ya notable por los numerosos 
edicios religiosos realizados en Alemania, y a Martin 
Weber. El proyecto coge una implantación tradicional 
de los monasterios benedictinos y se caracteriza por 
dos torres cilíndricas con tejado cónico adosadas al sur, 
mientras que la iglesia, de forma románica deberá surgir 
al norte.
Pero ya al año siguiente de la llegada de los monjes y 
habiendo empezado los trabajos de construcción, éstos 
se interrumpen por falta de fondos. Se reanudó en 1927 
gracias al paso del monasterio desde la congregación de 
Subiaco a la de Beuron, sometiéndose a una nueva de-
tención con el estallido de la Segunda Guerra Mundial, 
dejando sin terminar, en especial, la iglesia. Durante el 
periodo bélico una crisis interna originada por los trá-
gicos advenimientos políticos llevan a la comunidad a 
abandonar el edicio y, al término del con¡icto, la aba-
día se adapta como caserna del ejército americano y hos-
picio para las familias repatriadas de la Indonesia; sólo 
gracias a la vigilancia de un monje holandés parte de la 
biblioteca y de los objetos sagrados son preservados. 
En el 1947 el complejo es vinculado a la abadía de Oos-
terhout; de la que provienen trece monjes que el 15 de 
noviembre de 1951, bajo la dirección de Dom Vincent 
Truyen, darán inicio al renacimiento de Vaals. El en-
cargo de llevar a término la construcción viene enco-
mendada en 1956 a dom Hans van der Laan: se trata 
de dar nalmente cuerpo a la iglesia y de completar la 
parte conventual con la construcción de la biblioteca, de 
1  Traducido y completado por el autor, del texto dedicado a la aba-
día de San Benedicto de Vaals en el libro de Alberto Ferlenga y Paola 
Verde, Dom Hans van Der Laan (Milano: Electa, 2000). Págs. 52-89.
47  Interior de la iglesia de la abadía de Vaals.
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48  Messiaen y Bernstein, durante un ensayo para el estreno 
de la Sinfonía Turangalila en 1949 con la Orquesta Sinfónica de 
Boston.
SINFONÍA TURANGALÎLA
La obra en su contexto
Messiaen estuvo ocupado en la composición de la Sinfo-
nía Turangalîla durante dos años, de la mitad del 1946 
al nal de 1948. Fue un encargo de Serge Koussevitzky 
para la Orquesta Sinfónica de Boston, que la estrenó 
bajo la dirección de Leonard Bernstein el 2 de diciembre 
de 1949.
Consiste en diez extensos movimientos que, en su con-
junto, duran una hora y cuarto. A lo largo de la obra se 
usan varios temas cíclicos en combinación de otros pro-
pios de cada movimiento. También se encuentran vesti-
gios de las formas sinfónicas tradiciones, tales como el 
Scherzo (cuarto y quinto movimiento), las variaciones 
(noveno movimiento), y la forma sonata (último movi-
miento). De acuerdo con la propia descripción de Mes-
siaen, el octavo movimiento forma la «sección» de de-
sarrollo de la sinfonía como totalidad. Este movimiento 
será el que ilustrará nuestro trabajo.
La palabra Turangalîla es una combinación de dos pa-
labras en sánscrito. Lîla signica, literalmente, «juego», 
«deporte» o «entretenimiento»; es «juego» en el sentido 
de la acción divina en el cosmos; esto es, el acto de crea-
ción, destrucción, reconstrucción y el juego de la vida y 
de la muerte. También puede signicar «amor». Turanga 
signica «tiempo», el tiempo que corre como el galopar 
del caballo, o el tiempo que pasa como la arena en un 
reloj, así como movimiento y ritmo.1
1  Robert Sherlaw Johnson, Messiaen, J M Dent & (London, 1989). 
Pág. 82-83.
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la sacristía y de una galería abierta entorno a un nuevo 
claustro.
A la llegada de Van der Laan, la abadía está constituida 
de un edicio de corte cerrado, de aire historicista y de 
ladrillo a vista. En el interior, entorno al patio central se 
encuentran las dependencias del abad, el claustro y el 
refectorio y las celas distribuidas en sus tres niveles. La 
operación de restauraración y adecuamiento de Van der 
Laan interpreta el edicio existente insertando detrás del 
espacio original. La operación de restauración y adapta-
ción de Van der Laan interpreta el edicio existente me-
diante la inserción de espacios originales que surgen de 
sus teorías.  La intervención prevé, entre otros, la elimi-
nación de la torre-escalera cilíndrica de gusto romántico 
y la apertura del lado sur, en correpondencia al refecto-
rio. Pero no es  realmente hasta 1956, que Van der Laan 
se expresa plenamente. La construcción se alarga duran-
te un periodo de treinta años contemporáneamente a su 
formación como hombre, monje y arquitecto, ofrecien-
do la oportunidad de aplicar y vericar su teoría día tras 
día y en todos los estadios de su desarrollo.
49  La cubierta de la iglesia sobresale de entre el resto del 
edicio.
50  1970. Iglesia construida.




La palabra como totalidad, entonces, signica «una can-
ción de amor», «un himno a la alegría», tiempo, movi-
miento, ritmo, vida y muerte. Cuando Messiaen habla 
de la alegría en conexión con Turangalîla, la describe 
como una alegría sobre-humana, desbordante, brillante 
y desmesurada; y el amor, signicado por lîla, es pre-
sentado bajo el mismo aspecto: el amor fatal, irresistible, 
que trasciende todo, que suprime todo lo que esté fuera 
de él, un amor que es simbolizado por el elixir de Tristán 
e Isolda.1
1  Olivier Messiaen, Traité de Rythme, de Couleur, et D’ornithologie 
(1949-1992) En Sept Tomes (Paris: Alphonse Leduc, 2002). Tomo 
II. Pág. 151.
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El diseño de Van der Laan
Como uno puede imaginar, el expresionismo del edi-
cio de Böhm y Weber distaba mucho del lenguaje “in-
telectual” y austero de Van der Laan. A partir de sus al-
teraciones y adiciones a la abadía entre 1960 y 1986 se 
colocó a sí mismo en una acitud de puricar el diseño de 
los arquitectos alemanes  de muchos de sus rasgos más 
románticos y pintorescos.
El primer paso, y el más radical de todos, fue abandonar 
la planta original de la iglesia sin construir y colocarla en 
ángulo recto al edicio existente . Un giro de 90 grados 
respecto a la propuesta original del proyecto resolvía ne-
tamente el problema de una colisión potencial entre la 
«sensualidad» de los arquitectos alemanes y su propia 
arquitectura «intelectual». También ofrecía a la nueva 
iglesia la relación dramática similar al templo sobre una 
colina. 
Cuando uno se acerca al monasterio desde el oeste, la vista 
está ahora dominada por el bajo muro largo de la iglesia, 
con una pequeña construcción en primer plano y al lado del 
edicio de Böhm y Weber que se ve detrás de éstos. Al nor-
te, antes de que se completara el nuevo claustro de Van der 
Laan en los 80, la iglesia se proyectaba en el paisaje abierto 
como un volumen erigido y libre, contra el fondo neutro del 
muro incompleto de Böhm.1
1   Richard Padovan, Dom Hans van Der Laan: Modern Primitive 
(Amsterdam: Architecture & Natura Press, 1994). Págs. 171-172.
52  Proyecto original de Böhm y Weber con la iglesia nunca 
construida.
53  Axonometría de los muros portantes de la nueva iglesia 




El material temático de la sinfonía
Como hemos mencionado, Messiaen cita cuatro temas 
cíclicos1 principales en Turangalîla. Además de éstos, 
hay otros que están relacionados en mayor o menor me-
dida con los temas cíclicos; éstos juegan un papel su-
bordinado en la obra. Tres de los cuatro temas cíclicos 
principales tienen un signicado simbólico y son nom-
brados para identicarlos y relacionarlos con su simbo-
lismo. El primero es el thème-statue o «tema-estatua», 
que aparece fuertemente en los trombones y tuba cerca 
del principio del primer movimiento, y cerca del princi-
pio del octavo movimiento, igualmente. Para Messiaen 
este tema hace recordar la pesadez, la terrible brutalidad 
de los antiguos monumentos mexicanos: «siempre me 
ha evocado una estatua terrible y fatal»2. Este tema está 
asociado al carácter masculino del amor:
1  Un tema musical es el material rítmico, melódico y harmónico 
que sirve de semilla para el desarrollo del discurso musical. Nor-
malmente, el tema está construido a partir de motivos: breves ideas 
rítmicas y/o melódicas que están bastante bien denidas para con-
servar su identidad cuando se las elabora o transforma y se combi-
nan con otro material. En Josep Antoni Martinez i Lerma, Anàlisi 
I. Apunts de Classe. (Conservatori Professional de Música d’Oliva).
2  Messiaen. Pág. 159.
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Van der Laan mismo realiza una descripción del edi-
cio que aclara las intenciones de la nueva arquitectura. 
(gura 8.15)
Hemos reconocido que la separación de un espacio arquitec-
tónico del espacio natural requiere tres elementos: un muro, 
un dentro y un fuera… Aquí la iglesia se ha colocado relati-
vamente independiente del edicio principal, y situada di-
rectamente en el paisaje natural. Un «afuera», que consiste 
en un patio preliminar medio cerrado, está denido por el 
porche abierto de la construcción de la portería que hace 
ángulo recto con el largo muro lateral de la iglesia… Sin em-
bargo, para manifestar la relación dentro-afuera respecto al 
espacio de la iglesia, una porción de espacio delimitado [el 
atrio o patio] está concebido y diseñado como un afuera. La 
subida de las escaleras, necesaria porque la iglesia reposa 
en un nivel superior, nos brindó un pretexto para conseguir 
dicho n, pero re-entrar en un espacio exterior después de 
haber ya pasado por el espacio interior de la portería es un 
fuerte efecto arquitectónico bastante intencional. La ne-
cesidad de una galería superior techada es de igual modo 
explotada para articular dos partes de este afuera articial 
de reducidas dimensiones:  un espacio central abierto, rela-
cionado a las galerías, que están una tras otra directamente 
relacionadas por grandes con el interior de la iglesia.1
1  Padovan. Pág. 172.
55  Planta y secciones del proyecto de Van der Laan para la 




57  Ïème d’amour
58  Ïème d’accords
El segundo tema cíclico se denomina thème-²eur o «te-
ma-¡or» porque es tierno, una curva ¡exible, «como la 
tierna orquídea, el centro ornamental o el rojo gladiolo» 
1. Este tema está asociado al carácter femenino del amor. 
(gura del tema)
El tercer tema cíclico es el thème d’amour o «te-
ma-amor». Ambas características masculina y femeni-
na de los primeros dos temas cíclicos intervienen en el 
«tema-amor», uno transformando al otro, para producir 
un nuevo tema diferente en carácter desde los dos y sim-
bolizando la unión de Tristán e Isolda:
El cuarto tema cíclico es el «tema de acordes» o thème 
d’accords, que no tiene un signicado simbólico. Se aso-
cia con otros motivos, acabando en una forma fragmen-
tada y, a menudo, extendida.
1  Messiaen. Pág. 159.
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Del sistema a la obra
El diseño de todo el nuevo edicio fue realizado simul-
táneamente desde fuera hacia adentro y desde dentro 
hacia fuera, y estuvo gobernado en ambos casos por 
el número plástico. En contra de la aparente inocencia 
de tal intención, Van der Laan desarrolló el método del 
Banco de Formas para controlar todas las medidas del 
nuevo edicio. La lógica subyacente a este método de 
clasicación de formas puede ser encontrada en la cuar-
ta lección del libro de Van der Laan Architectonic Space. 
Empezando por la forma natural prototípica, la esfera, 
Van der Laan describe los estadios en los que se desarro-
lla, alargando una dimensión, hacia el cilindro, o alar-
gando dos, hacia el disco:
Desde que este alargamiento de las dimensiones lleva a la 
forma progresivamente lejos de la forma primaria, el cilin-
dro, que está alargado en sólo una dirección, debe ser consi-
derado como más cercano a la forma primaria que el disco, 
que se ha alargado en dos… En arquitectura estas formas 
son cuadradas, como a la bola de arcilla se le da la forma 
rectangular del ladrillo. Entonces ya no hablamos más de 
esfera, cilindro y disco, sino de disco, bloque y lámina.1
Como el cilindro es intermediario entre la esfera y el dis-
co, así la barra también lo es entre el bloque y la lámina. 
El Banco de Formas comprende todo el rango de las for-
mas tridimensionales generadas por el número plástico 
‒ treinta y seis en total. Cada sólido o elemento espacial 
en la iglesia de Vaals puede ser asignado a una de es-
tas treinta y seis formas. En el Banco de Formas, estas 
tres formas elementales constituyen un gran triángulo, 
con la más pequeña, el cubo, en la esquina. Las sucesi-
vas elongaciones de este cubo producen la forma-barra, 
ocupando el ángulo derecho del triángulo; ésta se en-
sancha produciendo la forma-lámina más ancha, ocu-
pando el tercer ángulo.
Cuatro tipos de formas se pueden distinguir en el rango 
total de las treinta y seis: diez bloques, diez barras, diez 
láminas y nalmente seis «formas» blancas, que, según 
Van der Laan, comparten ciertas propiedades de las 
otras tres sin confundirse con ellas.
El bloque tiene sus tres dimensiones iguales o sensible-
mente iguales; la barra tiene una dimensión sensible-
mente más larga que las demás; y la lámina tiene una 
1  Hans Van der Laan, Architectonic Space (Leiden: E.J. Brill, 1983). 
Pág 34-35.
59  Los tres elementos base que conforman el Banco de For-
mas: el bloque, la lámina y la barra.
60  El Banco de Formas en su denición compacta y trian-
gular. Más abajo se pueden distinguir las tres familias de formas 
que lo constituyen: los bloques en el vértice izquierdo, las láminas 
en el vértice derecho y las barras en el vértice superior. En el centro 
se ve el conjunto de las formas blancas. Con un rallado diagonal 




61  Vidriera de la Apocalipsis de la Cate-
dral de Bourges, Francia.
Del sistema a la obra
Messiaen sabía bien que cada modo tenía un carácter 
propio. Es más, él mismo veía en cada modo una gama 
de colores asociados y entendía la música como corres-
pondencias entre colores.1 Por lo tanto, toda la orquesta-
ción, la disposición de las voces, las dinámicas, etc. iban 
siempre apoyando esa búsqueda: la correspondencia 
entre la percepción buscada de la obra y su mecanismo 
compositivo.
En el caso del VIII movimiento de la Sinfonía Turan-
galîla detectamos el uso de tres de sus modos: el 2º, 3º y 
4º. A n de poder entender la correspondencia entre el 
resultado nal de la obra con su procedimiento compo-
sitivo observaremos cada uno de esos momentos.
Al nal del [14] toda la orquesta acompaña al piano con 
escalas formadas por el 2º modo en la 2ª transposición. 
Este modo, según palabras propias de Messiaen, se vi-
sualiza como «espirales de oro y plata, sobre un fondo de 
bandas verticales marrones y rojo rubí»2. Este fragmen-
to pictórico produce un efecto de descentralización o 
destonalización que refuerzan la inseguridad tonal mo-
mentos antes de la primera explosión del «tema-amor». 
Los fragmentos [26] y [41] son transposiciones de un 
tono y cuarta aumentada superiores cada una y, por tan-
to, varían los espectros cromáticos y se acentúa la des-
centralización.
En el [15], la aparición del «tema-amor» en Do mayor 
va acompañado por el 2º modo en su 3ª transposición 
sobre el IV grado, es decir, Fa M. Este modo se visualiza 
como «follajes verde claro y verde pradera, con manchas 
de azul, plata y naranja rojizo»3. A continuación el I gra-
do, Do M, va acompañado por el 2º modo en su 1ª trans-
posición, que se visualiza como «rocas púrpura azul, sal-
picadas de pequeños cubos de color gris, azul cobalto, 
azul oscuro de Prusia, con algunos re¡ejos púrpura, oro, 
rojo rubí, y las estrellas de color púrpura, negro y blan-
co»4.  Los fragmentos [27] y [42] son, de nuevo, trans-
posiciones de un tono y cuarta aumentada superiores 
cada una y, por tanto, varían los espectros cromáticos y 
se acentúa la luminosidad.
1  Véase Messiaen. Tomo VII.  Pág. 97.
2  Véase Messiaen. Tomo VII. Pág. 118
3  Véase Messiaen. Tomo VII. Pág. 119
4  Véase Messiaen. Tomo VII. Pág. 118
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dimensión sensiblemente más corta que las demás. Las 
«formas» blancas tiene algo en común con cada uno de 
los otros tipos:
Las tres categorías, bloque, barra y lámina se encuentran 
juntamente en una forma ideal que no existe como tal pero 
que se presenta como bloque en una forma, barra en otra y 
lámina en la tercera.  (g 8.10)1
Van der Laan comparó el Banco de Formas al espectro 
cromático. Bloque, barra y lámina correspondía a los 
tres colores primarios y las otras formas a los diferentes 
matices de color. «En la paleta del pintor, sin embargo, el 
blanco es prominente. Es como si sin esta pieza de luz a 
los colores les faltara la clave».
Por analogía las formas blancas ‒y en particular, la pieza 
central‒ juega una posición clave en la arquitectura.
1  Van der Laan. Pág. 122.
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Por último, el pasaje [16-17], que cierra la primera sec-
ción,  es de nuevo construido a partir de una escala as-
cendente de acordes de cuatro sonidos en el 4º modo 
en la 4ª transposición en la madera, «un poco como las 
¡ores de petunia: violeta sombra, blanco violeta y violeta 
púrpura»1, y de una escala ascendente de acordes de tres 
sonidos en el 3º modo en la 1ª transposición, «mantel 
de color naranja con dibujos de oro y de color blanco 
lechoso, y algunas manchas de color gris ceniza (estos 
puntos están salpicados de color púrpura o rojo, o ver-
de)»2, mientras que violoncelos y contrabajos tocan una 
escala por tonos, o lo que es lo mismo, el 1º modo en la 
2ª transposición, del que Messiaen no da ninguna des-
cripción pictórica.
En n, Messiaen construye una obra particularmente 
luminosa donde cada pasaje resplandece en destellos de 
colores variados. Una experiencia que él mismo com-
para a la de la vidriera del Apocalipsis de la Catedral de 
Bourges:
Este grupo de vitrales de colores brilla en el sol como gemas 
que lanzan sus luces en la noche. Son un conjunto de za-
ros, rubíes y amatitas. Dicha ventana es un diamante, y 
como otras muchas, proyecta arco-iris multicolores.3 
Y en otro pasaje describe su experiencia:
Alrededor de la edad de 10 años, vi por primera vez las ven-
tanas de la Sainte Chapelle de París, y estas ventanas me 
marcaron de por vida. También me encantan los vitrales de 
la catedral de Bourges, el rojo y el azul son extraordinarios, 
Pero nada puede sustituir a la Sainte Chapelle, que es toda 
de vidrio.
(...)
Y me he dado cuenta de que yo también ataba colores a 
sonidos, pero intelectualmente, no a través de los ojos. En 
efecto, desde siempre, cuando escucho o leo la música (in-
ternamente en el oído),  veo complejos de color en la cabeza 
que funcionan y se mueven con sonidos también complejos.
1  Véase Messiaen. Tomo VII. Pág. 129.
2  Véase Messiaen. Tomo VII. Pág. 122.
3  Véase Messiaen. Tomo VII. Pág. 22.
62  La Sainte Chapelle, Paris.
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La versión revisada de la iglesa de Vaals
Por esta razón, Van der Laan seleccionó esta forma pris-
mática ‒que sus rectángulos determinantes tienen las 
razones 4:7, 3:7 y 1:4‒ para la forma exterior de su re-
visión ideal del diseño de la iglesia. Esta versión ideal 
fue el resultado de estudios realizados cuando la iglesia 
actual ya estaba construida y se pudo ver en una ma-
queta en 1981 (g. 10.1). A pesar de las diferencias, en 
la iglesia construida las dimensiones están basadas en 
el prisma más cercano a este hipotético y, por lo tanto, 
estas diferencias no son muy notables, aunque en el sen-
tido más puro no encarnan a la perfección el ideal.
63  Vista exterior de los volúmenes del pabellón de entrada, 
el campanario y la iglesia al fondo.
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64  Motivo A
Octavo movimiento: Desarrollo del amor
El octavo movimiento de la Sinfonía Turangalîla, el 
Desarrollo del amor, es a la vez un desarrollo musical y 
simbólico de la obra completa. Aquí, todos los temas cí-
clicos son usados, pero el «tema-amor» es el principal 
a desarrollar. El cuerpo principal del movimiento está 
interrumpido tres veces por porciones cada vez más lar-
gas y más extáticas del «tema-amor». Estas explosiones 
del «tema-amor», como Messiaen mismo las denomina, 
«simbolizan a Tristán e Isolda trascendidos por Tris-
tan-Isolda, y el clímax de toda la sinfonía».
Empieza este movimiento con una introducción, donde 
la repetición de un ritmo capicúa introduce a un solo de 
piano desembocando en el thème-statue, en los trombo-
nes, amputado de su primera y última nota, que lo dota 
de un carácter más terrible todavía.
Terminada la introducción, tiene lugar el gran desarro-
llo. Éste comienza con un motivo A en fa # mayor, los 
tres últimos acordes del cual servirán, repetidos diversas 
veces, como enlace entre las tres diferentes secciones del 
desarrollo mismo:
En la primera sección el motivo A suena en su forma 
simplicada acompañado por el piano por el «tema de 
acordes», los tres últimos acordes se repiten en la orques-
ta y en el piano solista dando paso a la primera aparición 
de un fragmento del «tema-amor» en mib mayor. Apa-
rición del «tema-¡or» con un efecto de extrañamiento y 
lejanía. De nuevo el motivo A acompañado por el «tema 
de acordes» con su repetición de los tres últimos acor-
des dando paso a la segunda aparición del fragmento del 
«tema-amor», esta vez en mi mayor para el tutti. Nótese 
que las apariciones del «tema-amor» se realizan medio 
tono más alto cada vez, mecanismo que subraya el efecto 
de brillantez del tema. Aparece de nuevo el «tema-¡or». 
Y seguidamente los tres últimos acordes del Motivo A 
se repiten continuadamente. Mientras el piano desgrana 
las últimas repeticiones en diferentes registros, el cuar-
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La siguiente descripción está basada en esta versión 
ideal de la iglesia, en la que como en la construida, la 
gura de la planta establecía una serie de proporciones 
que vinculaban todas sus dimensiones.  Sin embargo, 
estas dimensiones se determinaban no solo por la forma 
exterior de la iglesia, sino también por su uso litúrgico 
interno. El punto de partida era la reacción que ya ha-
bía mencionado Van der Laan contra las disposiciones 
alargadas y tripartitas de las iglesias de Dom Bellot en 
Oosterhout y Quarr.
Cuando entré en el monasterio rápidamente me opuse a 
esta disposición, que convierte la liturgia en un espectáculo 
más que en una acción colectiva. Entonces decidí que el al-
tar debía ser colocado entre el coro de los monjes, entre los 
sitiales del coro. Desde el momento en que fui sacristán yo 
soñaba con esta disposición, que ha sido conrmada por el 
65  Planta de la iglesia de la Abadía de Quarr, diseñada por 
Dom Bellot. La disposición alargada y tripartita se puede observar 
en sus partes: 1. porche, 2. conregación, 3. coro de los monjes, 4. 
santuario, 5 capilla.




67  Primera aparición 
del tema-amor 
teto de cuerdas marcha hacia los agudos, los contraba-
jos junto el viento hacia los graves ralentizando cada 
vez más el tempo alcanzando el «lento», fortísimo, de la 
sección siguiente, por una doble conducción ascenden-
te-descendente, en dos movimientos contrarios de acor-
des de 3 sonidos y en modo la segunda transposición 
del modo 2. Nótese que es la primera aparición de los 
modos de transposición limitada en todo el movimien-
to, aquí produciendo un efecto de descentralización o 
destonalización que refuerzan la inseguridad tonal mo-
mentos antes de la primera explosión del «tema-amor». 
84
INDAGACIÓN SOBRE LOS ASPECTOS SISTEMÁTICOS EN LA CREACIÓN ARQUITECTÓNICA Y MUSICAL
Vaticano II. Fue principalmente por esta razón por la que 
los dos diseños que hice para la iglesia en Oosterhout des-
pués de la guerra fueran apartados… La iglesia que se con-
sagró allí en 1956 todavía sigue la fórmula de Dom Bellot.
Para mí, el espacio del coro y el altar debe ser aproximada-
mente un cuadrado, con un alargamiento estrecho detrás 
para permitir que las ceremonias se puedan realizar de cara 
a la congregación. El espacio en frente de éste para la con-
gregación debe ser tan ancho como largo, porque un espacio 
más largo evitaría que los eles participaran plenamente en 
la liturgia. Entonces debería haber llegado al espacio total 
con una proporción en planta de 3:7, pero como ya he des-
crito, en el momento no tenía más que la razón derivada 
de esta, 3:8.1
1   Van der Laan, carta no pubilicada de Van der Laan a Richard 
Padovan(24 de enero de 1985). Págs. 12-14.
68  Esquema de proporciones en planta de la iglesa de la 
abadía de Vaals realizado por Van der Laan.




Fortísima y claramente con centro tonal en do mayor, 
esta primera explosión del «tema-amor» está construi-
da sobre una sucesión de IV-I grados de la escala de Do 
Mayor. Pero por si fuera poco, al IV grado de do mayor 
se le superponen notas que completan el 2º modo en 3ª 
transposición y al I grado de do mayor se le superponen 
notas que completan el 2º modo en 1ª transposición. 
Las dos apariciones de los modos de transposiciones li-
mitadas que hasta aquí se han dado lugar, conrman la 
versatilidad del sistema de Messiaen para dialogar tanto 
con sistemas con centro tonal como con los que care-
cen de éste. Terminada la explosión aparece un motivo 
B (g).
«Los acordes tocados por los cornos ingleses, las melo-
días de los violas, los glisandos ascendentes en sonidos 
harmónicos de los violines silbando como viento de tem-
pestad, los glisandos descendentes de la Onde Martenot 
que con elementos sueltos, y sobre todo los dos choques 
de segunda menor de las trompetas y trombones, todo 
concurre a dibujar este pasaje terroríco»1. A continua-
ción, un canon rítmico retrógrado entre las maderas y 
los trombones. Este pasaje que cierra la primera sección 
es de nuevo construido a partir de una escala ascenden-
te de acordes de cuatro sonidos en el 4º modo en la 4ª 
1  Messiaen. Pág. 319.
70  Motivo B.
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Todas las dimensiones de la iglesia de Vaals son el re-
sultado último de dos premisas ‒una funcional y deter-
minada desde dentro hacia afuera, la otra proporcional 
y determinada desde fuera hacia dentro. La primera es-
taba basada en la posición del altar, con su espacio cere-
monial circundante, entre los dos niveles de los sitiales 
del coro, y en el requerimiento de que el espacio total 
fuera algo más largo que un doble cuadrado. La segunda 
fue la decisión por la razón 3:7 para toda la planta.71  Galería superior del claustro de entrada a la iglesia.
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transposición en la madera, y de una escala ascendente 
de acordes de tres sonidos en el 3º modo en la 1ª trans-
posición, mientras que violoncelos y contrabajos tocan 
una escala por tonos, o lo que es lo mismo, el 1º modo 
en la 2ª transposición. 
La segunda sección del gran desarrollo hace sonar de 
nuevo lo que ya ha dicho en la primera sección, reela-
borando el nal. Así pues, empieza con el motivo A en 
la mayor, una tercera menor más agudo que la primera 
aparición en la primera sección. Este mecanismo conlle-
va, de nuevo, a abrillantar las apariciones del motivo. Se 
repiten otra vez los tres últimos acordes del motivo A y 
se da paso a la aparición del «tema-amor» fragmentado. 
Aparece de nuevo el «tema-¡or». De nuevo el motivo A 
acompañado por el «tema de acordes» con su repetición 
de los tres últimos acordes dando paso a la segunda apa-
rición del fragmento del «tema-amor», esta vez en mi b 
mayor para el tutti. Aparece de nuevo el «tema-¡or». A 
continuación, las repeticiones de los tres últimos acor-
des del motivo A son más numerosas que en la sección 
primera y será, entonces, necesario que la segunda ex-
plosión del «tema-amor» a la que prepara sea más larga 
y más importante que la primera. Así, pues, la segunda 
explosión del «tema-amor», fortísima y claramente en 
re mayor aparece entremezclada, de nuevo, con los mo-
dos de transposición limitada y extendida respecto a la 
primera. 
72  Segunda sección del VIII movimiento, que comprende 
los números [16]-[28].
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A ninguna de estas tres dimensiones internas del espa-
cio central o “hall” se llega de manera directa. El punto 
de partida es la forma blanca que contienen todo el vo-
lumen de la iglesia superior, incluyendo la cubierta in-
clinada: la altura de la cubierta, las anchuras de las dos 
galerías laterales y la profundidad del atrio y la galería 
nal. El espacio “sala” deriva su forma no de las gale-
rías, ni del espacio entre los pilares, sino de las paredes 
exteriores. Esta es la causa por la que, en los dos diseños 
de la iglesia, el original y el revisado, ni el ancho ni de 
la altura del espacio central, sino la anchura total entre 
las paredes exteriores, es una medida exacta del número 
plástico.73  Vista hacia la parte trasera de la iglesia.
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La tercera y última sección del gran desarrollo retoma 
de nuevo desde el principio el motivo A en fa # mayor. El 
«tema de acordes» aparece de nuevo exactamente en el 
mismo tempo que en la sección primera. Hay una inter-
polación el motivo B dentro de las apariciones del moti-
vo A ya que constantemente el motivo B interrumpe al 
motivo A, con una insistencia acuciante. En [31] apa-
rece de nuevo un canon rítmico retrógrado entre cuer-
das y trombones, el mismo que en [17]. En [32] se hace 
una repetición de [29-31], sólo que el motivo A está en 
sol mayor. La interpolación del motivo B continúa.  En-
contramos todavía el canon rítmico retrógrado entre 
cuerdas y trombones, transportado un tono más arriba. 
En [35] las repeticiones de los tres últimos acordes del 
motivo A son en si b mayor, re mayor, y fa # mayor ‒van 
preparando más la última explosión a la cifra [42], don-
de tendrá lugar la tercera explosión del «tema-amor». 
Como los tres acordes acaban en la 7ª de dominante (acorde 
+6 o de sexta sensible) de fa # mayor, y la explosión de [42] 
se hace sobre el IV grado de fa # mayor, todo aquí va pre-
parando tonalmente esta explosión. Pero ésta será mucho 
más intensa, y mucho más larga todavía que las dos prece-
dentes, será la pieza superior y sin duda la cumbre de toda 
la sinfonía. Es necesario, por tanto, prepararla largamente, 
y que la veamos digna de llegar. Más todavía, esta última, 
será noble y luminosa, además debe ser dolorosa, jadeante, 
febril, ácida. Por contraste, el relámpago de los colores claros 
y de la duraciones lentas será más violenta.1 
El motivo B, que interrumpe constantemente al motivo 
A, adquiere cada vez más y más importancia. En [37], 
empieza el desarrollo nal del motivo B. Pero los tres 
acordes del motivo A están todavía ahí. En [39], nal-
mente, desaparece por completo A y el desarrollo de B 
está en su esplendor.
1  Messiaen. Pág. 321.
74  Tercera y última aparición del tema-amor en el VIII mo-
vimiento, en el número [42].
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Una última descripción de la iglesia por el mismo Van 
der Laan sugiere que la composición fue concebida 
como una superposición de volúmenes concéntricos, 
empezando (o acabando) con el altar. El altar, como la 
«pieza clave de toda la composición», puede casi ser 
considerado como un volumen sobrante de la superpo-
sición del espacio alrededor de él; se yergue claramente 
como un bloque-núcleo, superpuesto al plinto. Por ana-
logía, el plinto está a su vez superpuesto sobre el área 
ceremonial, y esta área sobre el espacio central de la sala. 
Finalmente, el espacio central de la sala no es, de esta 
manera, un sobrante de sustraer el atrio y las galerías, 
sino un volumen positivo superpuesto a todo el espacio 
de la iglesia.
75  Esquema de proporciones de Van der Laan para la igle-
sia de Vaals. Tanto los eles, como los monjes y el deambulatorio 
nal rodean el altar a modo de corro alrededor del acontecimiento 
central: la eucaristía.
76  Vista frontal de la iglesia.
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B se excita cada vez más, en una larga marcha ascenden-
te de tres intentos de culminación. A cada uno de los tres 
intentos los acordes de cuartas justas y aumentadas de las 
voces superiores suben medio tono, mientras que las quin-
tas de los bajos suben un tono. El resultado es que a cada 
intento los acordes son diferentes. Por el contrario, los dos 
choques de segunda menor de las trompetas y trombones 
no cambian nunca. Todo el pasaje es una armada de ondas 
furiosas que se lanzan al asalto de una fortaleza. En cabe-
za, los líderes que luchan contra una cumbre de angustia 
y que baten sin tregua contra un cristal invisible que no se 
puede romper. El último intento de culminación, el amonto-
namiento de cuerdas excede todavía el esfuerzo precedente 
y se marcha en sentido inverso de un descenso del piano. 
Cuando el cruzamiento esta en su apogeo, los tres acordes 
de A reaparecen y sus repeticiones todavía más numerosas 
(7 en do en la primera, 9 en re en la segunda, y 11 en fa # 
en la celle-ci) traerán la tercera y última explosión del «te-
ma-amor» que será ‒(¡y de lejos!)‒ la más terrible de todas.
Cifra [42]. He aquí la cumbre de toda la Sinfonía Turan-
galila. El clímax de intensidad material de la orquestación, 
el clímax de intensidad espiritual del sentimiento de amor. 
Luz cegadora, fortíssimo en metales, duración larga. ‒ y el 
IV grado del tono mayor, como en la Transguración por 
el amor al nal de la «Muerte de Isolda», como en la Re-
dención por el amor al nal de la «Muerte de Brunilda», 
en Richard Wagner, como en todas las efusiones líricas que 
acaban una obra de cierta importancia. […] El crecendo 
apasionado anterior ha excedido su propósito: ya no es un 
hombre y una mujer, son Tristán-Isolda con la supresión 
de la sílaba y, es el amor engrandecido al estado mítico, un 
re²ejo del Amor Eterno. […] Tristán e Isolda son trascendi-
dos por Tristán-Isolda, en un amor superior, arquetipo de 
todos los amores.
77  Tercera y última sección del VIII movimiento, que com-
prende los números [29]-[44].
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78  Serie de es-
quemas explicativos de 
las proporciones de cada 
una de las partes de la 
iglesia de Vaals respecto 
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79  El recorrido de entrada y salida a la iglesia se muestra 
aquí desde la vista en sección pasando por el claustro de entrada, 
la cripta, saliendo de nuevo al claustro, subiendo las escaleras, en-
trando a la iglesia y realizando el recorrido inverso de salida de 
nuevo. En la parte superior de las secciones se puede observar que 
las medidas de dichas secciones derivan de una serie construida 
con el Número Plástico.  Elaboración del autor. Para una versión 




80  El octavo movimiento se muestra aquí desplegado en 
toda su duración. En la parte inferior se muestra la partitura con-
vencional desplegada. Encima de ella, simultáneamente, se observa 
un gráco que recoge el ámbito comprendido entre los graves y los 
agudos que suenan en cada momento. Las secciones del movimien-
to están numeradas. Elaboración del autor. Para una versión am-
pliada de gráco consultar el documento anexo al nal del trabajo.
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PUNTO FINAL
Cuando en el prólogo de este texto nos preguntábamos 
por ese fenómeno de la híper-producción de unos pocos 
elementos hacia la multiplicidad del mundo real, lo de-
nominábamos sistema. Y tras haber indagado sobre la 
naturaleza de éste en dos disciplinas distintas, y haber 
constatado su versatilidad en dos obras de apariencia 
opuesta, parece que estamos en condiciones de rear-
marnos en aquellas intuiciones que incitaron nuestra 
investigación.
En efecto, dos consideraciones han quedado explícitas 
aquí. La primera hace hincapié en lo concreto general 
de la naturaleza sistemática de la producción humana. 
Tanto la historia de nuestra cultura como los ejemplos 
concretos de ambos autores, Van der Laan y Messiaen, 
muestran que el hombre no puede disponerse a crear sin 
establecer un terreno de juego y unas leyes, es decir, un 
sistema. Este hecho, que habíamos intuido ya en el ini-
cio, no sólo ha quedado explicado por la historia en los 
apartados titulados “Entre el espacio topológico y el es-
pacio métrico” y “Los sistemas musicales en la historia”, 
sino que desde la lógica formal tiene su sustento, como 
bien nos ha enseñado Alfredo Deaño en el apartado ti-
tulado “Lo sistemático en la arquitectura” y “Lo sistemá-
tico en la música”.
La segunda consideración tiene que ver con lo concreto 
particular de las obras. Si bien la libertad creadora que-
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da constreñida en un principio por el sometimiento a 
las leyes del sistema, una vez conocido y dominado, la 
libertad resurge fortalecida y capaz de absorber las lla-
madas excepciones al sistema: esos momentos en que 
parece que al sistema le faltase lo que el creador le puede 
ofrecer. Es el mismo sistema el que acoge las excepcio-
nes. Es más, las excepciones surgen de la re¡exión del 
propio sistema, ya que cuando el sistema expone su te-
rreno de juego explicita lo que queda fuera y dentro del 
límite de éste. De este modo, las excepciones que encon-
tramos en las obras legitiman, en cierto modo, la presen-
cia del sistema. Sólo cabe echar la vista hacia la decisión 
del giro de 90 grados de la planta de la iglesia de Vaals, 
pues si bien Van der Laan la legitima como separación 
de la construcción anterior, mediante este movimiento 
inaugura todo el repertorio de nuevas medidas para la 
nueva iglesia que le permitirán encajar todo mediante el 
número plástico. También podemos mirar hacia el De-
sarrollo del amor y ver que la obra se divide en tres gran-
des intentos por culminar el tema-amor, cada uno en un 
tono distinto cada vez más agudo (Do, Re y Fa#), que si 
bien Messiaen explica que cada intento va a ser más y 
más terrible, esta decisión aparentemente caprichosa no 
deja de enmarcarse dentro de un plan a escala general 
donde las dos primeras secciones (Do y Re) son la pre-
paración para la explosión de luz de la tercera (Fa#), la 
tonalidad madre de la sinfonía entera.
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Por otra parte, el estudio de las dos disciplinas de ma-
nera comparada, ha abierto puertas hacia campos de 
profundización que van más allá de las dimensiones de 
un trabajo como éste. Quedan, por tanto, abiertos para 
futuras investigaciones algunos temas interesantes de 
enumerar:
1. La capacidad de la arquitectura y de la música 
de entenderse como sistemas formalizados nos lleva a 
pensar en posibles maneras de representar los métodos 
de creación arquitectónica y musical. Hemos realizado 
unas tablas que resumen la presencia de los elementos 
básicos y sus combinaciones tanto en arquitectura como 
en música. Sin embargo, su complejidad y casuística 
conllevan un tratamiento más intensivo.
2. Existen estudios que se fundamentan en la Teo-
ría de Grafos para estudiar tanto los fenómenos arqui-
tectónicos como los musicales, cada uno en su disciplina 
como los trabajaos de Lerdhal & JackendoÅ y Bill Hillier. 
Sin embargo, ninguno de ellos (hasta donde conoce-
mos) profundiza en un posible análisis de ambas disci-
plinas desde dicha teoría para entender mejor el proceso 
de proyecto tanto arquitectónico como musical.  Según 
esta teoría los eventos se dibujan como vértices y líneas 
que unen los vértices. Este tema sería de gran utilidad 
para detectar, mediante estructuras alámbricas que se 
abstraen de las peculiaridades de la obra, modelos de 
creación o sistemas de formación que irían más allá de 
la visión tipológica, ofreciendo herramientas de análisis 
cientíco en ambas disciplinas o, incluso, un método de 
análisis de la composición en general.
3. Como visión teórica, la comparación entre ar-
quitectos y músicos, puede ser muy fructífera y verter 
luz sobre conceptos revisados desde puntos de vista 
nuevos. Van der Laan y Messiaen desde lo sistemático, 
Gaudí y Lutoslawsky desde lo generativo, Schinkel y 
Beethoven desde el romanticismo, Aalto y Bartok desde 
lo popular, etc.
81  Grafo en forma de árbol invertido que muestra las re-
laciones entre los eventos sonoros de forma jerárquica. Los que 
llegan más arriba tienen una jerarquía mayor que los que quedan 
más abajo.
82  Ilustraciones analíticas del pueblo de Apt, en el sur de 







































































































































































































































































































































































































































83  Posible tabla periódica de los elementos de la arquitec-
tura. En revisión.
84  Posible tabla periódica de los elementos de la música. 
En revisión.
85  Posible tabla de ejemplos que acompaña a la tabla de los 
elementos de la arquitectura. En revisión.
86  Posible tabla de ejemplos que acompaña a la tabla de los 
elementos de la música. En revisión.
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